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Vorwort. 


ic  vorliegende  Abhandlung  ist  ein  breiter  durchgeführter  Teil  einer 
im  Frühjahr  i898  von  der  philosophischen  Fakultät  Strassburg  mit 
dem  Preis  der  Lamey-Stiftung  ausgezeichneten  Arbeit  über  das  Thema: 
„Geschichte  der  deutschen  Bildhauerkunst  des  XIII.  Jahrhunderts  mit 
besonderer  Berücksichtigung  ihres  Verhältnisses  zur  französischen  Kunst." 
Sie  half  mir  im  April  i9oo  den  Doktortitel  dieser  Fakultät  erwerben;  ein 
Teil  (bis  S.  48)  wurde  im  Herbst  des  Jahres  i9oi  gedruckt  und  als 
Dissertation  ausgegeben.  Mancherlei  Umstände,  insbesondere  Berufs- 
geschäfte, verzögerten  die  Drucklegung  bis  heute. 

Trotzdem  hoffe  ich,  dass  die  Arbeit  nicht  zu  spät  erscheint.  Zu 
meinem  grossen  Leidwesen  war  es  mir  zwar  nicht  mehr  möglich,  auf  die 
letzten  trefflichen  Arbeiten  von  Goldschmidt,  Voege,  Weese,  Eichborn, 
Georges  Durand,  Lanore,  Courajod  einzugehen,  die  in  vieler  Hinsicht 
Berücksichtigung  verlangt  hätten.  Insbesondere  diejenigen  von  Lambin 
und  G.  Durand  könnten  meine  Untersuchungen  noch  präzisieren.  Doch 
glaube  ich  nicht,  dass  meine  Resultate  durch  diese  Forschungen  in  einem 
wesentlichen  Punkt  alteriert  werden,  und  ich  hoffe  in  einem  zweiten  Teil 
eingehend  auf  sie  Rücksicht  nehmen  zu  können. 

Dieser  zweite  Teil  mit  drei  weiteren  Abschnitten  soll  sich  mit  den 
Inhaltskreisen,  der  Entstehungszeit  und  den  Schicksalen  (Erhaltung,  Restau- 
rationen, Litteratur)  der  Werke,  die  ich  dem  Meister  der  Ecclesia  und  Syna- 
goge zuschreiben  zu  müssen  glaube,  befassen.  Der  These  der  Ableitung 
von  Chartres  wird  darin  noch  eine  Anzahl  neuer  Beweismomente  zu- 
geführt werden.  Sodann  wird  der  Druck  einer  Zusammenfassung  der 
deutschen  Plastik  des  1 3.  Jahrhunderts  im  Sinne  der  oben  erwähnten  Lamey- 
Preisarbeit,  und  einer  Untersuchung  über  den  Stil  der  Stifterfiguren  im 
Naumburger  Dom,  die  in  Vorliegendem  ohne  eingehende  Beweisführung 
als  Arbeiten  eines  Reimser  Meisters  figurieren,  vorbereitet. 

s  drängt  mich,  den  vielen  Behörden  und  Personen,  die  mir  für  vor- 
liegende Arbeit  und  schon  bei  den  Untersuchungen  für  die  Lamey- 
Preisarbeit  behilflich  waren,  hier  meinen  ergebensten  Dank  abzustatten. 
Die  Württenbergischen  Ministerien  der  auswärtigen  Angelegenheiten  und 
des  Kirchen-  und  Schulwesens,  die  deutsche  Gesandtschaft  in  Paris,  das 
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französische  Konsulat  in  Nürnberg,  das  französische  Ministere  de  l'Instruc- 
tion  Pubhque,  des  Beaux-Arts  et  des  Cultes,  ]\Ir.  Dumay,  directeur  des 
cultes,  Mr.  P.  Dubois,  directeur  de  l'EcoIe  nationale  des  Beaux-Arts, 
membre  de  l'Institut,  Mr.  Lucien  Pati,  chef  du  bureau  des  monuments 
historiques,  die  Direktion  des  Trocaderomuseum,  verschiedene  Diözesan- 
inspektionen  und  örtliche  Aufsichtsbehörden  der  Kathedralen  und  Kirchen 
haben  mir  durch  Empfehlungsbriefe  den  Zutritt  zu  Baugerüsten  und 
andern  im  allgemeinen  unzugänglichen  Stellen  ermöglicht.  Mit  Anthyme 
Saint  Paul,  Andre  Michel,  insbesondere  Georges  Durand  und  Raymond 
Koechlin  hatte  ich  öfters  Gelegenheit  die  Ansichten  persönlich  auszutauschen. 
Besonders  die  Aussprache  mit  den  beiden  letzteren  verehrten  Herren 
brachte  mir  reichen  Gewinn. 

Unter  den  deutschen  Fachgenossen  gebührt  vor  allem  meinem  hoch- 
verehrten Lehrer  Professor  Dr.  Dehio  mein  innigster  Dank.  Sein  Interesse 
an  dem  Ausbau  der  vorliegenden  und  der  Arbeit,  die  in  ziemlich  roher 
Form  im  Dezember  i897  als  Lamey-Preisarbeit  von  mir  eingereicht 
worden  war,  wurde  nie  müde.  Auch  von  der  archäologischen  Methode 
stilistischer  Untersuchung,  welche  mir  die  Vorlesungen  von  Prof.  Dr.  Michaeüs 
vermittelten,  und  meinem  Studium  an  der  technischen  Hochschule  Stuttgart 
unter  den  Professoren  Oberbaurat  Rob.  Reinhardt  und  Dr.  K.  von  Lemcke 
wird  man  in  dieser  Arbeit  einzelne  Spuren  finden.  Sodann  haben 
Fr.  Schneider,  von  Bezold,  Schmarsow,  Gurlitt,  Treu,  Riegel,  Schnütgen, 
Polaczek,  C.  Reiche,  Propst  und  Direktor  des  bischöflichen  Gerichts  in  Augs- 
burg, Hölschor,  Dechant  in  Wetzlar,  Major  Buhlers,  Direktor  der  Alter- 
tümersammlung von  St.  Michael  in  Hildesheim,  Dombaumeister  Mem- 
minger in  Naumburg,  Professor  Küsthardt  in  Hildesheim,  Dr.  Seyboth, 
Direktor  des  Kupferstichkabinets  Strassburg,  die  Aufsichtsbehörden  am 
Strassburger  Münster  selbst:  Herr  Kanonikus  Dacheux  und  Bauinspektor 
Arntz  sowie  manche  andere  meine  Arbeit  durch  Erlaubniserteilung  von 
Aufnahmen,  Mitteilung  ihrer  Ansichten  u.  a.  gefördert. 

Meinen  Freunden  Dr.  Timerding  in  Elsfleth,  Hans  Kögler  in  Wien^ 
Dr.  Hedike  und  Reiche  in  Strassburg  und  besonders  meinem  Reisegefährten 
A.  Stolberg  in  Strassburg  bin  ich  für  Durchsicht  der  Korrekturen,  Unter- 
stützung bei  Aufnahmen  und  andere  Beihilfe  sehr  verpflichtet.  Schliefsiich 
sei  noch  für  bereitwilligstes  Entgegenkommen  meiner  Verlagsbuchhandlung 
und  der  von  mir  benutzten  Bibliotheken  von  Paris,  Strassburg,  München, 
Bonn,  inbesondere  der  von  Stuttgart  dankend  gedacht. 

Stuttgart  im  Dezember  i9o2. 

Dr.  Karl  Franck-Oberaspach, 

Privatdozent  an  der  Königlichen 
Technischen  Hochschule  Stuttgart. 
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DER  MEISTER 
DER  ECCLESIA  UND  SYNAGOGE. 

Das  plastische  Kunstwerk  ist  weniger 
Seele  als  Gestalt,  es  will  mehr  begriffen 
und  verstanden  als  genossen,  mehr  beschaut 
als  empfunden  werden. 

P'euerbach. 
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Einleitung. 


Is  am  Ende  des  achtzehnten  Jahrhunderts  Deutschlands 
grosser  Genius  seine  begeisterten  Worte  von  deutscher 
Baukunst  an  die  Gemüter  richtete,  da  war  es  das 
Strassburger  Münster,  welches  ihm  den  Sinn  für  die 
lange  verachtet  und  verlassen  gewesene  Bauweise  eröffnet  hatte. 
Und  wenn  heut  der  Deutsche  seine  herrlichsten  Bildwerke  aufzählt, 
so  sind  es  die  Bildwerke  des  Strassburger  Münsters,  die  er  unter 
den  vornehmsten  nennt. 

Für  die  Wissenschaft  freilich  liegt  hier  der  Begriff  „deutsch" 
nicht  so  einfach,  wie  für  die  naive  Auffassung.  Die  Wissenschaft 
hat  längt  erwiesen,  dass  die  Baukunst  des  gothischen  Stils  in 
Frankreich  entstanden,  in  den  Händen  der  Deutschen  ein  Lehn- 
gut ist;  heute  rückt  auch  für  die  Werke  der  Bildhauerkunst,  wenn 
wir  uns  daran  machen,  sie  historisch  zu  erklären,  in  die  erste 
Linie  die  Frage:  wie  verhalten  sie  sich  zur  französischen  Kunst? 
Die  Antwort,  die  hier  für  die  Strassburger  Bildwerke  gegeben 
wird,  ist  zwar  neu,  aber  im  Prinzip  wird  es  doch  niemand  ver- 
wundern, wenn  sie  lautet,  dass  selbst  die  Ecclesia  und  Syna- 
goge, die  uns  eben  noch,  wie  einst  das  Gebäude  des  Münsters 
dem  jungen  Göthe,  deutschen  Wesens  eigenste  Eigenart  zu  ver- 
körpern scheinen,  dass  selbst  sie  aus  französischer  Schule  hervor- 
gegangen sind. 

Aber  sie  heben  sich  über  ihre  französischen  Vorläufer  hinaus. 
Wie  die  deutsche  Baukunst  die  ursprüngliche  französische  Kunst- 
weise in  vieler  Hinsicht  zu  vollendeteren  Formen  führte,  als  das 
Mutterland  selbst,  so  stehen  Ecclesia  und  Synagoge  als  letztes  und 
vollendetstes  Glied  in  Deutschland  am  Schluss  einer  ganzen  Ent- 
wickelungsperiode  im  Herzen  Frankreichs.  —  Wie  man  den  Frei- 
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burger  Turm  den  gothischen  Turm  schon  genannt  hat,  so 
könnte  man  Ecclesia  und  Synagoge  diegothischeFreigruppe 
nennen.  Beide  Werke  stellen  die  krönenden  Endigungen  von 
langen  Entwickelungsreihen  dar,  die  bis  dahin  ganz  im  Stamm- 
lande der  Gothik  verlaufen  waren. 

Ihre  Form  ist  nicht  mehr  mühevoll  dem  Stein  abgerungen, 
wie  die  ihrer  Vorgänger,  entschleiert  geben  sie  das  künstlerische 
Ideal,  die  verkörperte  Phantasie  ihres  Meisters.  Ein  freierer  Geist 
weht  aus  den  Strassburger  Bildwerken,  als  aus  den  formverwandten 
Vorbildern,  die  eng  in  Reih  und  Glied  an  den  Portalgewänden 
französischer  Kathedralen  stehen. 

So  giebt  dieser  Aufsatz  sie  der  Geschichte,  zwar  als  Werke 
französischen  Stils,  aber  als  Werke  eines  genialen  Schöpfers,  der 
tief  eingriff  in  den  Bau  des  Strassburger  Münsters,  als  bedeutende 
Denkmale  einer  grossen  Kulturgemeinschaft  zweier  einst  ver- 
wandter Nationen,  der  Nordländer  Frankreichs  und  der  West- 
deutschen. 


^d""  %p''        -^f  ift %f  -^jT 


eder  die  Strassburger  Bildhauerkunst,  noch  die  Bildhauer-  stand  der 
kunst  des  XIII.  Jahrhunderts  im  allgemeinen,  haben  bis  forsdmngen 
jetzt  eine  eingehende  stilistische  Untersuchung  erfahren. 
Schon  wiederholt  und  von  verschiedenen  Seiten  wurde  zwar  die  An- 
sicht ausgesprochen,  dass  die  französischen  Cyclen  monumentaler 
Skulpturwerke  des  XIII.  Jahrhunderts  den  gleichzeitigen  deutschen 
und  italienischen  Schöpfungen  zeitlich  vorausgegangen  seien,  sie 
auch  inhaltlich  und  formell  beeinflusst  haben.  Aber  mit  Aus- 
nahme der  Werke  am  Bamberger  Dom,  zu  denen  G.  Dehio  fran- 
zösische Vergleichstypen  entdeckt  hat,  ist  weder  eine  deutsche 
noch  eine  italienische  Gruppe  von  Bildwerken  mit  bestimmten 
französischen  in  genaue  Beziehung  gebracht  worden'). 

Die  gelegentlichen  Hinweise,  welche  über  die  Priorität  der 
französischen  Kunst  des  XIII.  Jahrhunderts  Viollet  le  Duc  häufig 
gemacht  hatte,  verhallten  ungehört,  weil  sie  mehr  geistreiche 
Appergus,  als  eigentliche  Forschungsresultate  waren.  Auch  als 
die  neuere  Architekturforschung  das  Entstehungsgebiet  des 
gothischen  Stils  und  dessen  Importwege  nach  Deutschland  genau 
bezeichnete,  glaubte  man  die  Skulptur  an  frühgothischen  deut- 
schen Kathedralen  wenigstens  als  romanisches  —  heimisches  — 
Vermächtnis 2)  auffassen  zu  müssen. 

Begreiflicherweise,  denn  in  Niedersachsen  blühte  im  XII.  Jahr- 
hundert eine  Kunst,  die  sicherlich  von  Frankreich  unabhängig 

^)  Von  dem  neuerdings  erschienenen  Werk :  Hasak,  Geschichte  der  deutschen 
Bildhauerkunst  des  XIII.  Jahrhunderts,  Berlin,  Wasmuth,  1899,  reich  mit  wertvollen 
Illustrationen  ausgestattet,  kann  abgesehen  werden,  was  die  Untersuchungen  selbst  an- 
belangt. Die  nach  dem  Niederschreiben  dieser  Abhandlung  —  Sommer  1899  —  er- 
schienene eingehende  Arbeit  von  Kurt  Moritz  Eichborn  —  der  Skulpturencyclus  in 
der  Vorhalle  des  Freiburger  Münsters  und  seine  Stellung  in  der  Plastik  des  Ober- 
rheins 1899  —  hat  die  hier  gewonnenen  Resultate  nicht  verändert,  so  dass  ich  es 
mir  versagen  kann,  auf  sie  in  folgendem  einzugehen.   Vgl.  übrigens  auch  das  Vorwort. 

So  Schmarsow  i.  d.  Ztschr.  Pan  1896.    Eine  sächsische  Bildnerschule  des 
XIII.  Jahrhunderts. 
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ist  und  höher  steht  als  die  gleichzeitige  Kunst  in  den  französischen 
Kronländern,  welche  im  Anfang  des  XIII.  Jahrhunderts  die  Bild- 
hauerkunst auf  unvermutete  Höhe  bringen  sollten.  Was  war  also 
natürlicher,  als  dass  man  an  diese  sächsische  Schule  die  Bild- 
werke, welche  an  den  Bauten  der  Übergangsperiode  und  der 
Frühgothik  —  an  den  Domen  zu  Naumburg,  Magdeburg,  Bam- 
berg —  entstanden  waren,  anzugliedern  suchte? 3)  Insbesondere 
auch  den  Statuenschmuck  an  der  goldenen  Pforte  in  Freiberg 
und  am  Südportal  des  Strassburger  Münsters  hält  man  für  die 
letzten  Ausläufer  einer  deutschen  Bildhauerschule,  die  sich 
wohl  ohne  Unterbrechung  bis  auf  die  Bernwardsche  Kunstperiode 
zurückverfolgen  Hesse. 

Die  Kritik  musste  von  dieser  Ansicht  ausgehend  die  Meinung 
des  amerikanischen  Forschers  Frothingham,^)  welche  die  Priorität 
der  französischen  Schöpfungen  des  XIII.  Jahrhunderts  besonders 
scharf  betonte,  zurückweisen.  Denn  merkwürdigerweise  hatte  der- 
selbe weder  die  Skulpturen  in  Niedersachsen,  noch  die  am  Süd- 
portal des  Strassburger  Münsters  und  an  der  goldenen  Pforte  in 
Betrachtung  gezogen.  Er  hatte  geschlossen :  „To  France  belongs 
not  only  Priority  but  Superiority  in  the  revival  of  sculpture  in 
Europe  in  the  thirteenth  Century"  und  Kraus  erwiderte  s):  „Diese 
Ansichten  werden  schon  deshalb  eine  wesentliche  Modifikation 
erfahren,  weil  die  Untersuchung  von  den  zwei  wichtigsten  Denk- 
mälern Deutschlands,  welche  doch  vor  allem  in  Betracht  kommen, 
den  Skulpturen  des  Portals  am  südlichen  Transept  des  Strass- 
burger Münsters  und  denjenigen  der  goldenen  Pforte  zu  Freiberg 
vollkommen  Abstand  nimmt." 

Die  Wichtigkeit  der  Skulpturen  am  Südportal  des  Strass- 
burger Münsters  für  die  Untersuchung  der  Kulturgemeinschaft 
der  drei  Nationen  im  XIII.  Jahrhundert  kann  nicht  treffender 
bezeichnet  werden,  als  durch  diese  Worte,  welche  die  geläufige 
Ansicht  zeigen,  dass  sie  Werke  einer  deutschen  Bildhauerschule  sind. 

^)  Schnaase,  Bode,  Lübke. 

^)  S.  384  s.  Litteraturnachweis. 

^)  Referat  im  Repertorium  für  Kunstwissenschaft. 


In  derselben  Abhandlung,  in  welcher  Dehio  eine  Bresche  in 
die  geläufige  Reihung  der  deutschen  Bildwerke  durch  Her- 
ausnahme der  Skulpturen  am  Bamberger  Dom,  als  nachweis- 
lich französischen  Stils,  legte  —  Jahrbuch  der  Königlichen 
Preussischen  Kunstsammlungen  1890  —  hat  Dehio  auch  zum 
ersten  Male  die  Vermutung  ausgesprochen,  dass  wohl  auch  die 
mit  Bamberg  offenbar  stilistisch  verwandten  sächsischen  Werke 
von  französischer  Kunst  beeinflusst  sein  möchten.  Und  das 
Thema  eines  Ausschreibens  der  philosophischen  Fakultät  Strass- 
burg  (für  den  Preis  der  Lameystiftung  1896/98),  von  dessen 
Bearbeitung  diese  Abhandlung  sich  abzweigt,  war  unter  diesem 
Gesichtspunkt  gestellt.  Die  Vermutung  bestätigte  sich.  Es  zeigten 
sich  aber  im  Verlauf  der  Untersuchungen  „über  die  Beziehungen 
der  deutschen  Bildhauerkunst  des  XIII.  Jahrhunderts  zur  franzö- 
sischen Kunst"  noch  eine  ganze  Anzahl  von  Berührungsreihen 
dieser  Kulturäusserungen,  hüben  und  drüben.^) 

Auch  für  die  Strassburger  berühmten  Werke  fanden  sich 
dann  Vergleichstypen  im  Mutterland  der  Gothik,  die  zu  ein- 
gehender Betrachtung  aufforderten.  Zunächst  in  Laon  und  Reims, 
die  aber  durch  Pariser  und  Chartreser  in  Schatten  gestellt  wurden. 
Schliesslich  brachte  eine  Untersuchung  des  grossen  Chartreser 
Cyklus  die  Oberzeugung,  dass  der  Bilderschmuck  am  Transept 
des  Strassburger  Münsters  von  reinstem  Chartreser  Stil  ist.  War 
es  überhaupt  ein  deutscher  Bildhauer;  der  ihn  verfertigte, 
dann  hat  dieser  alle  Elemente  seines  Stils  in  der  Isle  de  France 
und  zwar  in  Chartres  aufgenommen. 

Wenn  trotz  der  Resultate  der  Bauforschung  dieser  Zusammen-  Methodische 
hang  bis  heute  unbemerkt  blieb,  wenn  im  allgemeinen  die  Ge-  Bemerkungen, 
schichte  der  Bildhauerkunst  des  XIII.  Jahrhunderts  so  sehr  hinter 
der  Geschichte  der  Baukunst  zurück  ist,  so  dass  bis  heute,  trotz- 

*)  S.  Franck,  Oberaspach,   im  Repertorium  für  Kunstwissenschaft,  XXII 
und  XXIII. 
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dem  beinahe  alle  grösseren  deutschen  Bildercyklen  des  XIII.  Jahr- 
hunderts irgendwie  von  Frankreich  beeinflusst  erscheinen,  erst 
eine  einzige  Gruppe  von  Bildwerken  —  und  diese  zweimal  — 
mit  bestimmten')  französischen  Werken  in  Beziehung  gebracht 
wurde,  so  scheint  das  —  wie  sich  zeigen  wird  —  in  unserem  Falle 
hauptsächlich  daran  zu  liegen,  dass  man  das  materielle  Verhält- 
nis der  Bildhauerarbeiten  zur  Architektur  verkannte  —  man  hatte 
in  Strassburg  nicht  erwogen,  dass  die  Skulptur  der  Südfassade 
nach  deren  Aufführung  vorgelegt  wurde  —  in  allen  Fällen  daran, 
dass  Bauschulen  überhaupt  leichter  zu  erkennen  sind  als  Bild- 
hauerschulen. Das  Bauwerk,  das  in  der  organischen  Natur  kein 
Vorbild  besitzt,  dessen  allgemeinste  Konzeption  schon  ein  Kunst- 
produkt ist  und  zu  Vergleichen  Anlass  geben  kann ,  verrät 
deutlicher,  als  das  durch  ein  natürliches  Objekt  bestimmter 
umschriebene  plastische  Werk  die  Schule.  Die  spezifischen  Stil- 
merkmale sind  sogar  in  absoluten  Zahlenverhältnissen  oder  in 
schematischen  Zeichnungen  festlegbar.  Die  tastbaren,  nur  bino- 
kularen plastischen  Werte  können  nicht  einmal  durch  monokulare 
Photographien  dargestellt  werden^).  Deswegen  wird  auch  in  der 
Regel  eine  historisch  hypothetische  Reihung  von  Bauwerken  nach 
stilistischen  Gesichtspunkten  einleuchtend  erscheinen,  während  eine 
solche  Reihung  von  Bildwerken  nie  zwingend  sein  kann.  Es  sei 
als  Beispiel  nur  angeführt,  dass  ja  bekanntlich  sogar  der  einzig 
günstig  stehende  Fall,  wo  eine  ganze  französische  Gruppe  in 
Deutschland  frei  wiederholt  wurde  —  die  Reimser  Visitatio  in 
Bamberg  —  einzelne  Skeptiker  nicht  davon  überzeugen  konnte,^) 
dass  ein  ideeller  Zusammenhang  zwischen  den  beiden  Gruppen 
besteht, 

Weese  (Litt.)  hat  den  Meister  des  Georgenchors  in  Bamberg  mit  Arbeiten 
in  Arles,  Chartres ,  Vezelay ,  Toulouse  und  Moissac  verglichen  und  dann  pag.  79 
„nicht  voreilig"  geschlossen,  dass  auch  der  Stil  der  jüngeren  Gruppe  in  Bamberg 
nicht  einheimisch  sein  durfte,  welchen  Schluss  er  dann  auch  bereits  von  Dehio 
bestätigt  findet.  Vergl.  übrigens  die  Recension  Dehios  im  Repertorium  1899, 
Seite  132. 

^)  Vgl.  z.  B.  bei  Dehio  und  von  Bezold  (s.  Litteratur)  die  Anordnung  der 
Tafeln,   besonders  Amiens  und  Köln. 

^)  Vgl.  D  ehio,  contra  Frey  im  Jahrbuch  der  Königl.  Preuss.  Kunst-Samml. 
1892,  Seite  141. 

^0)  Vgl,  auch  neuerdings  die  Kontroversen  zwischen  Goldschmidt,  Deutsche 
Littztg.  1898,  12  und  W^eese,  Repert.  1899,  Seite  222,  mit  den  hier  anfolgenden 
Bemerkungen.    Weiter  Vöge  und  Franck,  Oberaspach,  s.  Litteraturverzeichnis. 
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Für  die  Behandlungsweise  des  vorliegenden  Stoffes  resultierte 
daraus  zweierlei : 

erstens  musste,  da  es  seither  falsch  verstanden  worden 
war,  das  Verhäl  tnis  der  Strassburger  Skulpturen  zur 
Architektur  eingehend  beleuchtet  und  nach  allen 
Richtungen  hin  verfolgt  werden' ^); 

zweitens  musste  ein  Hauptwert  darauf  gelegt  werden,  unter 
den  Stileigentümlichkeiten  der  Strassburger  Werke , 
die  sie  von  den  übrigen  Werken  des  XIll.  Jahr- 
hunderts, mit  denen  sie  nicht  in  S  ch  u  1  zu  sa  m  m  e  n - 
hang  stehen,  unterscheiden,  diejenigen  in  deutlichster 
Weise  hervorzuheben,  welche  zur  schematisierbaren 
Darste  11  u  ngswi SS en  s  c haft  des  Meisters  gehören.  In 
der  Komposition  der  Figuren,  besonders  auch  in  der  Tiefen- 
komposition der  Reliefdarstellungen  und  in  den  tektonischen  Be- 
gleitformen (hinterlegte  Säule,  Tragstein)  sind  solche  Prinzipien 
am  sichersten  aufzudecken  '2). 

Wenn  in  dem  Bestreben,  eine  genaue  Kontrolle  zu  erleichtern, 
manchmal  zu  viel  Arbeitszeug  gegeben  erscheinen  mag,  so  wolle 
man  das  entschuldigen.  Gerade  über  die  Gründe,  auf  welche 
hin  man  stilistische  Reihungen  macht,  lässt  sich  streiten.  Die 
einzige  Arbeit,  welche  auf  dem  Gebiet  rein  stilkritischer  Unter- 
suchung —  die  urkundlichen  Belege  erweisen  sich  deutlich  als 
accessorisch  —  eine  Aneinanderreihung  verschiedener  Lokal- 
gruppen hochmittelalterlicher  Skulptur  versuchte,  ist  die  bekannte 
Abhandlung  von  Vöge  über  die  Anfänge  des  monumentalen  Stils 
im  XII.  Jahrhundert.  Ihre  Resultate  wurden  von  der  französischen 
Gelehrtenwelt  abgelehnt.  Anscheinend  nicht  zum  Mindesten, 
weil  man  die  prinzipielle  Auffassung  von  stilistischen  Äusserungen 
der  Schulgemeinschaft  nicht  teilt.  Wenn  nun  die  vorliegende 
Abhandlung  die  Methode  an  die  Spitze  stellt,  will  sie  die  Kritik 
der  leitenden  Grundsätze  erleichtern  und  damit  eine  Beurteilung 


Es  ist  besonders  wichtig  für  die  Datierung  der  Werke,  welche  im  zweiten 
Abschnitt  Behandlung  finden  soll. 

Die  Betrachtung  des  Vorstellungskreises  konnte  in  zweite  Reihe 
treten.  Internationaler  als  die  Formengebung  kann  er  für  die  Annahme  von  Schul- 
zusammenhängen nicht  massgebend  sein.  Da  seine  Betrachtung  jedoch  mannigfaltig 
die  gefundenen  Schulzusammenhänge  bestätigt,  soll  er  später  eine  besondere  Behand- 
lung erfahren. 
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der  Resultate,  die  an  der  Hand  von  Abbildungen  nicht  hinläng- 
lich kontrollierbar  sind  i^). 

Die  oben  erwähnten  Untersuchungen  Dehios  über  Bamberg 
und  Reims  repräsentieren  einen  anderen  Fall.  Wie  kurz  schon 
angedeutet,  behandeln  sie  das  in  der  Geschichte  der  mittelalter- 
lichen Skulptur  wohl  sehr  seltene  Vorkommnis,  dass  ein  Bildhauer 
die  Werke  eines  anderen  in  gewissem  Sinne  kopiert  hat,  so 
dass  also  ungemein  einleuchtende  Beziehungen  und  zwar 
in  den  dargestellten  Objekten  selbst  da  sind,  bei  subjektiv  ab- 
solut verschiedenen  Prinzipien  der  Formengebung,  d.  h.  bei  ver- 
schiedener Schulung  des  Meisters.  Man  kann  also  ver- 
sucht sein,  eine  „Schulgemeinschaft"  zu  konstatieren,  die  gar  nicht 
existiert.  Denn  wollte  man  etwa  diesen  Begriff,  anstatt  ihn  auf 
handwerkliche  und  formwissenschaftliche  Gemeinschaft  zu  gründen, 
auf  Beziehungen  des  dargestellten  Objekts  oder  in  weiterem  Sinne 
des  künstlerischen  Problems  basieren  —  wie  Weese  z.  B.  den 
Meister  des  Georgenchors  in  Bamberg  beinah  nur  auf  Grund 
des  Vorkommens  gross -reliefierter  Dialogszenen  an  „südfranzö- 
sische" Schulen  anknüpfen  will  — ,  so  müsste  man  konsequenter- 
weise, wie  das  Band  zwischen  den  Visitationen  in  Bamberg  nach 
Reims  sich  weiterschlingt,  auch  letztere  Werke  in  Schulgemein- 
schaft bringen  mit  ihrem  Vorbild,  etwa  einer  römischen  Ceres, 
vorausgesetzt  natürlich,  dass  in  Reims  thatsächlich  Kopien  nach 
der  Antike  vorliegen.  Die  Meister  der  beiden  Visitationen  in 
eine  antike  Schule  einreihen,  hiesse  aber  offenbar  den  Begriff 
„Schule"  missbrauchen.  Der  Bamberger  steht  dem  Reimser 
Meister  als  selbständig  schaffender  Künstler  gegenüber ,  wie 
etwa  Rubens  seinen  italienischen  Vorbildern,  beinah  als  hätte  er 
ihm  „zu  zeigen  gewünscht,  wie  er  es  eigentlich  hätte  anfangen 
sollen"  (Burckhardt,  Erinnerungen  aus  Rubens). 

Das  Skizzenbuch  Villards  bestärkt  in  dem  Glauben,  dass  in 
der  Ausbildung  eines  Meisters  derartige  Studien,  und  wenn  sie 
selbst,  wie  hier,  den  Charakter  von  Kopien  tragen,  nicht  anders 
zu  bewerten  sind  wie  ähnliche  Vorgänge  zu  anderen  Zeiten.  Die 
Existenz  der  Vorbilder  und  Kopien  in  Reims  und  Bamberg  er- 


^•')  In  g-ewisser  Hinsicht  ist  als  zweite  solche  Arbeit  zu  nennen  die  Unter- 
suchung des  Stils  vom  Meister  des  Georgenchors  in  Bamberg  in  der  Abhandlung 
von  Weese.  Die  Bamberger  Domskulpturen.  Da  aber  Weese  keine  bestimmten 
Reihungen  versucht  (cfr.  Anm.  7),  so  konnte  hier  davon  zunächst  abgesehen  werden. 
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weist  in  unserem  Falle  die  sehr  wichtige  Existenz  faktischer  Be- 
ziehungen zwischen  diesen  beiden  Orten,  erweist,  dass  der  Meister 
der  Bamberger  Bildwerke  in  Reims  war.  Eine  Schulgemeinschaft 
zwischen  diesen  Meistern  existiert  aber  nicht,  ebensowenig  wie 
zwischen  denen  der  Altercatio  in  Bamberg  und  in  Strassburg, 
trotzdem  auch  hier  der  Meister  des  späteren  Werkes  das  frühere 
genau  kannte.  Der  Zufall,  dass  der  Bamberger  Bearbeiter  der 
Visitatio  aber  thatsächlich  doch  in  Reims  gelernt  hat  und  offen- 
bar unter  den  3000  Bildwerken  der  Kathedrale  auch  von  ihm 
einige  Werke  sich  befinden  (so  das  bei  Weese  Fig.  27  abgebildete), 
giebt  nur  scheinbar  die  Bestätigung  einer  Schulgemeinschaft 
zwischen  den  beiden  Meistern  der  Visitationen.  Ohne  jeglichen 
Grund  sind  aber  die  sogenannte  Königin  von  Saba  und  Kuni- 
gunde, der  sogenannte  Salomo  und  Kaiser  Heinrich  neben- 
einander gestellt  (Weese,  Abbild.  19 — 22).  Ihre  oberflächliche 
Ähnlichkeit  ist  eine  vollkommen  zufällige.  Wer  die  übrige 
Plastik  in  Reims  —  mit  ihren  verschiedenen,  ausgesprochenen 
Unterschieden  —  und  daneben  auch  die  in  Amiens  und  Paris 
kennt,  wird  finden ,  dass  die  von  Weese  bemerkten  Vergleichs- 
motive sich  sehr  häufig  wiederholen,  für  Schulreihung  also  durch- 
aus noch  nicht  massgebend  sind.  Überhaupt  waren  die  Bild- 
hauer des  XIII.  Jahrhunderts  bis  zur  Mitte  desselben  sicherlich 
nicht  so  arm  an  Erfindung,  dass  sie  ihre  Motive  nach  rein  äusser- 
lichen  Gesichtspunkten  hätten  zusammenlesen  müssen.  Wenn 
Weese  z.  B.  glaubt  annehmen  zu  müssen,  dass  der  Bamberger 
Meister  in  unfähigem  Kopistensinne  Einzelheiten,  wie  z.  B.  den 
schräg  über  den  Körper  gehenden  Mantel  des  Salomo,  missver- 
stehend nachgeahmt  habe,  so  ist  dem  entgegenzuhalten  —  ab- 
gesehen davon ,  dass  eine  derartige  Handwerkmässigkeit  nur  in 
Zeiten  des  Verfalls  und  bei  oberflächlicher  Arbeit  denkbar  ist  — 
dass  dasselbe  Motiv  in  der  Gruppe  der  Königsbildner  sehr  häufig'^) 
ist;  dass  es  sich  also  um  ein  Kopieren  dieser  Motive  seitens  des 
Bamberger  Meisters  nicht  handeln  kann.  Diese  Figuren  können 
mit  nicht  viel  mehr  Recht  nebeneinander  gestellt  werden,  als 
etwa  die  Dormitio  in  Strassburg  und  die  Geburtsszene  des  Niccolo 
Pisano,  als  die  Grabtragung  Raphaels  und  antike  ähnliche  Dar- 
stellungen, oder,  um  in  unserem  Rahmen  zu  bleiben,  der  Uhren- 

1^)  Das  Motiv  des  schräg  über  den  Körper  gehenden  Mantelzuges  ist  im  XIII.  Jh. 
ausserordentlich  verbreitet.  Man  vergleiche  nur  rheinische  Goldschmiedearbeiten, 
etwa  die  Reliquienschreine  in  Aachen   Siegburg  und  Köln. 
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träger  am  Südwesteck  des  Südturmes  in  Chartres,  und  der  Uhren- 
träger am  Südwesteck  des  Querschiffs  in  Strassburg. 

Die  offenbare  Meinungsverschiedenheit,  in  welcher  sich  diese 
Darstellung  mit  anderen  Auffassungen  künstlerischen  Schaffens 
im  XIII.  Jahrhundert  befindet ,  lässt  ebenfalls  für  vorliegende 
Aufstellungen  eine  genaue  Begründung  der  Ansichten  wünschens- 
wert erscheinen. 


Erste  Abteilung. 

Analyse  des  Stils  der  Strassburger  Werke 
vom  „Meister  der  Ecclesia  und  Synagoge". 

A.  Ecclesia  und  Synagoge. 

m  Strassburger  Münster  stehen  auf  mannshohen  Säulen 
zwei  Frauengestalten.  Links  vom  Südportal  die  eine, 
siegreich,  triumphierend;  rechts  die  andere,  gebrochen, 
wankend.  Es  sind  die  Bilder  der  beiden  Gegnerinnen,  die  einst  in 
erbittertem  Streite  auf  der  kirchlichen  Bühne  laute  Kampfesworte 
ertönen  liessen:  die  christliche  Kirche  und  die  jüdische  Synagoge. 

Gerüstet  mit  dem  Glauben  an  Christum  scheint  jene  sieg- 
haft zu  sagen:  „Mit  Christi  Blut  überwind  ich  dich."  Und  diese 
lässt  gebrochen  das  lichtlose  Haupt  sinken,  ihre  Lippen  stammeln: 
^,Das  selbig  Blut  erblindet  mich."  Ihre  Waffe  ist  zerbrochen, 
die  Tafeln  des  Gesetzes  entfallen  ihrer  Hand.  Sie  war  eine 
Königin  unter  den  Völkern,  aber  die  Krone  ist  von  ihrem  Haupt 
gefallen.  Einst  war  sie  klug  und  sehend,  aber  Gott  hat  sie  für 
ihre  Sünden  mit  Blindheit  geschlagen.  Ihre  Augen  sind  finster 
geworden  und  trübe  (Jeremia). 

Vermeint  man  nicht  die  Kampfesworte  noch  zu  vernehmen  ? 
Sieht  es  nicht  aus,  als  ob  die  Gegnerinnen  eben  aufeinander  zu- 
gegangen wären,  als  ob  eben  erst  die  Synagoge  in  stummem 
Schmerz  sich  abgewendet  hätte?  Scheint  nicht  Leben  in  ihnen 
zu  sein?  Und  doch,  wie  sind  sie  entfernt  von  Naturtreue,  wie 
unnatürlich  ist  ihre  Haltung,  wie  sind  die  Formen  so  weit  von 
anatomischer  Richtigkeit ! 


1^)  Spätere  Inschriften  über  den  Fig-uren.  Vgl.  die  treffenden  Beschreibungen 
bei  Weber,  Geistliches  Schauspiel  u.  s.  w.,  Seite  89  und  bei  Kraus  I,  Unter- 
elsass,  Seite  460. 
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Dass  trotzdem  ihre  Wirkung  so  gross,  so  hoch  ist,  dass  sie 
trotzdem  an  Bewegung  alles  zu  übertreffen  scheinen ,  was  die 
Früh-Gothik  schuf,  das  erreicht  ihre  unsichtbar  sichtbare  Harmonie, 
der  grosse  Wille,  der  hinabgeht  bis  in  die  Darstellung  des  Haares, 
der  jedem  Gliede  sein  Zeichen  aufdrückte.  Es  ist  der  Wille  einer 
ganzen  Zeit,  dem  Generationen  von  Künstlern  in  stetiger  gleich- 
strebender Arbeit  Ausdrucksmittel  schufen ,  von  dem  ganz  erfüllt 
war  der  letzte  der  Künstler. 

Diese  Ausdrucksmittel  zu  erkennen  strebt  dieser  Abschnitt. 


Die  Gruppe. 

Wie  der  Künstler  sein  räumliches  Werk 
aus  dem  Nichts  erst  heraufführt,  so  reisst 
der  lebendig"  Schauende  das  fertige  Werk 
gleichsam  erst  wieder  ein,  um  es  neu  auf- 
zubauen. F.  Th.  Vi  scher. 

er  die  beiden  Frauen  zum  ersten  Mal  vor  der  Südfront  des 
Münsters  erblickt,  sieht  nur  sie  allein,  einsam  vor  der  Fläche 
stehen.  Er  umfasst  beide  Gestalten  trotz  der  trennenden  Portal- 
buchten als  Einheit,  das  Auge  strebt  nicht  weiter,  denn  nichts 
Gleichartiges  wendet  den  Blick  ab.  Erst  weit  darüber,  nicht  gleich- 
zeitig erschaubar,  steht  eine  andere  Rundfigur.  —  Über  den 
König,  der  zwischen  den  Figuren  sitzt,  gleitet  sein  Blick  hinweg, 
mit  dem  der  Ecclesia  hinüber  zu  der  gleichwertigen  Partnerin. 
Er  sieht  die  Gestalten  sich  zugewendet,  sieht,  dass  ein  geistiges 
Band  sie  verknüpft,  sieht,  dass  sie  eine  Einheit  bilden. 

Sie  scheinen  sich  entgegen  gegangen  zu  sein.  Die  Körper 
ruhen  noch  auf  beiden  Beinen,  die  gleichmässig  leicht  gekrümmt 
sind.  Keines  hat  seine  Last  abgegeben,  keines  hat  ruhend  das 
Kniegelenk  bewegt.  Da  aber  doch  die  Last  des  Körpers  haupt- 
sächlich auf  dem  vorgesetzten  Fusse  ruht,  während  der  zurück- 
gesetzte noch  mit  ganzer  Sohle  auf  dem  Boden  steht,  so  kommt 
der  Eindruck  zustande,  als  ob  die  Figuren  im  Begriff  wären,  ein- 
ander entgegen  zu  gehen. 

Was  dem  Beschauer  so  natürlich,  so  selbstverständlich  vor- 
kommt, dass  zwei  zusammengehörige  Gestalten  einsam  vor  einer 
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Fläche  stehen,  dass  sie  in  voller  Plastik  gegeben  wurden,  dass  sie 
sich  zu  einander  wenden  in  lebhaftem  Schritt,  ist  das  Resultat 
einer  langen  Entwicklung.  Selten  stehen  Rundfiguren  im  XIII.  Jahr- 
hundert ganz  frei  vor  der  Mauer ,  und  keine  Schule  hat  Frei- 
figuren so  lebhaft  bewegt.  Nur  in  Chartres  scheint  ähnliche 
Bewegung  erstrebt  worden  zu  sein. 

Aber  bald  wird  man  gewahr,  dass  ein  scharfer  Konflikt  Kontrast, 
zwischen  den  Frauen  herrscht.  Die  scharfe  Wendung  der  Ecclesia, 
ihr  forschender  Blick  wird  nicht  erwidert  von  der  Gegnerin: 
sie  hat  den  Oberkörper,  trotzdem  die  Füsse  noch  im  Vorwärts- 
schreiten sind,  jäh  zurückgewendet,  das  Haupt  gesenkt.  Jene 
stützt  sich  auf  ihren  starken  Kreuzesstab,  das  Symbol  ihres  Glaubens, 
und  dieser  ist  die  Lanze  zerbrochen.  Jene  hält  fest  den  Kelch 
mit  der  göttlichen  Gnadenspende  und  dieser  entgleiten  die 
mosaischen  Satzungen,  wertlos  durch  das  neue  Gesetz. 

Welch  erhabene  Kontrastwirkung!  Der  Künstler  stellt  zwei 
Frauen  gleich  edler  Gestalt  gegenüber  und  begabt  sie  gleich- 
mässig  mit  körperlichen  Vorzügen.  Nicht  wie  der  gleichzeitige 
Dramatiker  ein  ekles  unwürdiges  Weib  ^ß),  eine  Königin  stellt  er 
der  Königin  gegenüber  in  echt  tragischem  Empfinden.  Denn  die 
sieghafte  Macht  einer  sittlicheren  höheren  Ordnung  wirkt  um  so 
mächtiger,  in  je  erbitterterem  Kampf  sie  sich  gezeigt  hat,  je  höher 
relativ  die  überwundene  Ordnung  ist. 

Und  in  richtiger  Empfindung  der  plastischen  Gestaltungs- 
gesetze sind  es  nicht  die  Gesichter,  sondern  die  Figuren,  welche 
er  den  Nachhall  des  stattgehabten  Kampfes  versinnlichen  lässt. 
Und  sie  versinnlichen  ihn  beinah  allein.  Kaum  tritt  ein  Attribut 
hinzu.  Den  geknickten  Speer,  die  Binde  könnten  wir  uns  leicht 
wegdenken,  die  Gruppe  wirkte  nicht  weniger  verständlich.  Viel- 
leicht hat  die  Plastik  nie  einen  sittlichen  Konflikt  erhabener  und 
innerlicher  gelöst,  seelischer  vertieft  als  in  dieser  Gruppe. 

Es  sei  hier  nicht  untersucht,  wie  weit  an  die  Grenze  des 
plastisch  Möglichen  gegangen  wurde,  wie  sehr  man  entfernt  ist  vom 
antiken  plastischen  Ideal.  Wir  spüren  einen  Hauch  des  tiefinnerlichen 
Geistes  des  Mittelalters,  der  selbst  die  Gottesmutter  und  den  Gottes- 
sohn Menschen  werden  und  erbeben  lässt  in  tiefem  Seelenschmerz. 

Noch  ist  kein  naturalistischer  Zug  da,  der  auch  in  den  Ge- 
sichtern den  Schmerz  zum  Ausdruck  brächte.    ;;In  der  Betrübnis 


16)  Vgl.  Weber,  S.  86  fif. 


sind  sie  ein  Bild  des  Meeres,  dessen  Tiefe  still  ist,  wenn  die 
Fläche  anfängt  unruhig  zu  werden"  (Winkelmann  II,  S.  66).  Nur 
die  Binde  und  der  zerbrochene  Lanzenschaft  sind  äusserliche 
rohere  Mittel  zur  Darstellung  des  Kontrastes,  Dissonanzen.  Es 
sind  zwar  notwendige  Attribute  der  Figuren^  die  der  Künstler,  ein 
Kind  seiner  Zeit,  nicht  missen  durfte.  Und  die  Binde  ist  so 
schmal  und  weich,  dass  ihm  verziehen  werden  mag.  Sie  stört 
nicht  den  Fluss  der  Linien,  macht  sich  formal  nicht  als  Dissonanz 
bemerklich,  und  vielleicht  hat  der  Künstler  -  wie  der  Tragöde,  um 
die  Wirkung  zu  erhöhen,  den  Fallenden  noch  einmal  in  reiner, 
rührender  Schönheit  zeigt  — ,  vielleicht  hat  er  die  Unterliegende  mit 
reicherer  Schönheit  ausgestattet?  Feinfühlende  Menschen  fanden  oft- 
mals ihr  Gesicht  schöner.  Ob  das  Urteil  nicht  einer  rein  menschlich 
mitleidenden  Regung  entspricht,  eine  Beeinflussung  der  Kritik  über 
das  Einzelne  durch  die  tragische  Wirkung  des  Ganzen  ist? 
Lanzenschaft.  Nur  dcr  viclfach  gebrochene  Lanzenschaft  ist  eine  aufdring- 
liche überdeutliche  Allegorie  auf  die  Schwäche.  Und  seine  Linie 
ist  hässlich,  zerstört  die  Harmonie.  Kann  er  wirklich  von  einem 
Meister  sein,  der  den  Konflikt  so  innerlich  darstellt,  der  —  ganz 
unähnlich  dem  Naumburger  Meister  des  Lettners,  der  Kreuzigung, 
—  jede  Verzerrung  des  Gesichts  in  richtigem  Takt  vermeidet? 
War  der  Meister  durch  Konvention  genötigt,  so  viel  von  seinem 
Empfinden  zu  opfern,  so  deutlich  zu  sein? 

Sonst  erinnert  uns  nichts  an  den  Deus  ex  machina  der  gleich- 
zeitigen, litterarisch  überlieferten,  tragischen  Handlungen;  sonst 
entwickelt  und  löst  sich  der  Kontrast  nur  in  den  Figuren,  har- 
monisch in  den  Linien.  Fest  und  breit  steht  die  eine  Figur  voll 
Kampfesmut.  Zwei  gleichlaufende  Beine  betonen  im  Akkord 
ihre  Macht,  begleitet  von  einer  Reihe  Gewandlinien  derselben 
Richtung,  gleich  als  ob  Obertöne  mitklängen  im  mächtigen  Schall. 

Eine  Welle  scheint  hinüberzuschlagen  zur  Gegnerin,  und  von 
dort  flutet  das  Gewand  herüber,  nimmt  die  Bewegung  auf  und 
führt  sie  hinauf  in  reichem  Fluss.  Doch  stösst  sich  nicht  unser 
Nachempfinden  in  der  Verfolgung  des  Linienzuges  wieder  an  dem 
Unterteil  der  Lanze?  Verdeckt  nicht  dieser  den  symmetrischen 
Zug  zu  der  Gewandwelle,  die  uns  herüberleitete,  stört  er  nicht 
vollkommen  dessen  Kontur?  Es  drängt  sich  die  Frage  auf:  ist 
dieser  Schaft  nicht  ergänzt?  Er  scheint  ungeschickt  gearbeitet.  Die 
Bruchstellen  sind  ganz  unorganisch,  unter  der  Hand  zeigt  sich 
eine  Ansatzstelle. 
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Einige  Abbildungen  aus  der  Zeit  vor  der  Restaurationsperiode 
nach  der  Revolution  haben  uns  das  alte  Bild  bewahrt.  Sie  zeigen 
einen  Pfeil  mit  anhcängender  Fahne,  ein  kurzes  Banner,  dessen 
Schaft  kurz  unter  den  Fingern  der  Synagoge  erst  anfängt.  Der 
untere  Teil  des  Schaftes  ist  in  der  That  eine  unrichtige  Ergänzung^"). 

Harmonisch  frei  hebt  sich  in  schönem  Fluss  die  Gestalt  bis 
zur  Hüfte,  bis  eine  fremde  Gewalt  sie  zu  erfassen  scheint,  ihr 
Waffe  und  Gesetz  vernichtet  und  in  schrillem  Misston  endlich  das 
geblendete  Haupt  kraftlos  herabsinkt,  aber  hoheitsvoll,  durch  seine 
Schönheit  die  widerstreitenden  Formen  versöhnt,  den  zitternden 
Fluss  der  Linien  zur  Ruhe  bringt. 

Der  überbleibende  Pfeil  schliesst  sich  hart  aber  geistvoll,  in 
strengem  Parallelismus  an  die  Linien  des  Ober-  und  Unterarmes 
und  des  geneigten  Hauptes.  Seine  harten  Umrisse  sucht  noch 
die  weiche  Fahne  dem  Kontur  des  Armes  zu  versöhnen.  Dem 
Körperbild  ist  seine  ästhetische  Funktion  zurückgegeben. 

Der  Oberkörper  weicht,  seine  Gelenke  scheinen  von  den 
Muskeln  nicht  mehr  bedient  zu  werden,  das  Rückgrat  schiebt 
sich  nach  vorn,  die  Rechte  hält  das  Banner  gleich  einem 
schwachen,  leichten  Rohr,  und  der  Linken,  die  schlaff  herunterge- 
sunken ist,  entfallen  die  Tafeln,  Aber  die  Ecclesia  greift  mit  der 
Rechten  hinauf  an  das  Kreuz  und  hebt  sicher  vor  dem  Körper 
den  Kelch  mit  dem  Blut  Christi.  Ja,  selbst  das  Haar,  in  mächtige 
Fülle  den  Kopf  umrahmend,  dient  zur  Charakteristik  des  Gegensatzes. 

Ein  herausfordernder  Akkord  wird  angeschlagen,  die  gleich- 
wertige Synagoge  entgegnet;  ein  Konflikt,  ein  schriller  Misston 
entsteht,  bis  in  höhere  Harmonie  die  streitenden  Töne  sich  einen. 

Sucht  messend  der  Beschauer  den  lebendigen  Fluss  der  Ge- 
staltung mit  Linien  abzustecken,  sucht  er  durch  starre  Zeichen 
die  Komposition  zu  symbolisieren,  so  mag  er  etwa  die  symme- 
trischen Linien  verfolgen,  welche  die  Schwerpunkte  der  Gestalten 
beschreiben. 

Die  starke  Drehung  in  der  Figur  der  Synagoge  gäbe  der 
Winkel  welchen  eine  Verbindungslinie  der  Zehenspitzen  mit  der 


Von  Bernhard  Jobin,  Daniel  Specklin,  Tobias  Stimmer,  Isaac  Brunn,  Lorenz 
Götz  u.  a.  haben  sich  Abbildungen  der  Synagoge  ohne  Lanzenschaft  erhalten. 
Königshofen,  Schad,  Schweighäuser  und  die  zahlreichen  anderen  Beschreibungen 
sprechen  denn  auch  von  einem  Pfeil,  den  die  Ecclesia  in  der  Hand  hat.  —  Mit 
diesen  Abbildungen  und  Beschreibungen  wird  sich  vielleicht  eine  spätere  Arbeit 
befassen. 
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Tangente  an  ihre  Stirne  bildet.  Die  Macht  des  Zusammen- 
strebens  der  beiden  Gestalten  würde  durch  die  Tangenten  an  die 
Beine  ebenso  versinnlicht  wie  die  Flucht  der  Gestalten  durch 
einen  Vergleich  der  Tangenten  an  die  Stirnen.  Während  die 
ersteren  den  Mauergrund  unter  beinah  demselben,  aber  entgegen- 


gesetzten Winkel  treffen,  hat  sich  die  Synagoge  so  sehr  gewendet, 
dass  die  letzteren  nahezu  parallel  sind. 

Misst  man  die  Winkel  mit  dem  Mauergrund  an  anderen 
Gruppen  des  XIII.  Jahrhunderts,  so  ergiebt  sich,  dass  nur  noch 
an  einem  Ort  ein  ähnlich  hoher  Grad  des  Zusammenstrebens  im 
Gebiete  dieser  Kunst  durch  Freifiguren  erreicht  wurde :  in  Char- 
tres.  Dieser  Umstand  ist  ein  für  Schulzusammenhang  hochbe- 
deutender Zug. 


')  Wenn  man  Figuren  vor  Säulen  als  Freifiguren  betrachten  will. 
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en  Einfluss  der  Schule  und  der  individuellen  Phantasie  des  Komposition 
Meisters  beim  Werden  unserer  Gruppe  gegeneinander  abzu- ""^^^^'^ 
wägen  —  auch  nur  annäherungsweise  — ,  erlaubt  erst  das  Resultat  schui- 
dieser  Untersuchung.  Man  ist  von  vornherein  geneigt,  die  künstle-  ^ 
rische  Absicht  des  Meisters  weniger,  als  seine  technische  Fertigkeit 
vom  Herkommen  bedingt  sein  zu  lassen,  anzunehmen,  dass  er  leicht- 
lich  bewegte  Vollfiguren  schaffen  mochte,  wenn  er  unbewegte  zu 
fertigen  gewohnt  war,  besonders  wenn  seine  Absicht  dazu  noch 
etwa  durch  bewegte  Reliefkompositionen  ausgelöst  werden  konnte. 
Das  folgende  wird  rechtfertigen,  wenn  in  der  Kompositionsart  von 
Freifiguren  Schuläusserungen  gesucht  werden,  ermessen  lassen, 
welch  bedeutende  Faktoren  notwendig  sein  mussten,  um  den 
Brauch,  Rundfiguren  in  der  besagten  Weise  einander  entgegen- 
schreitend darzustellen,  in  der  Schule  der  Portalbildner  aufkommen 
zu  lassen. 

Es  werden  nämlich  am  Ende  des  XII.  und  Anfang  des  XIII.  Jahr-  Bewegte Reiief- 
hunderts  an  den  verschiedensten  Orten  —  wohl  in  sämmtlichen  Lo-  Jl^^ir".""^ 

Schultradition. 

kalschulen  der  Monumentalplastik  — Reliefszenen  komponiert. 

Man  setzte  einzelne  Figuren  in  lebhafter  Wechselrede  zu- 
sammen, man  stellte  einzelne  Handlungen  in  oft  karrikierter  Leb- 
haftigkeit dar,  ja  man  brachte  —  offenbar  aus  reiner  Freude  am 
künstlerischen  Kontrast —  Figuren  in  die  engste  Beziehung,  die 
nie  ein  Wort  zusammen  gewechselt  hatten,  nie  eine  That  zusammen 
gethan  hatten ,  selbst  nicht  in  der  beziehungwebenden  Phantasie 
des  Mittelalters,  wo  also  an  einen  Einfluss  der  redenden  Künste, 
etwa  des  Mysterienspiels,  doch  wohl  nicht  gedacht  werden  kann.-^) 

Gleich  lebhaft  bewegt  die  Freude  am  Kontrast  in  der  Reihe, 
an  rhythmischer  Gruppierung  alle  Gestaltungen  des  romanischen 
Mittelalters,  die  redenden  nicht  weniger  als  die  stummen  Künste- 
Und  wenn  etwas  ausschliesslich  germanisch  sein  sollte  in  der 
Kunst  des  Mittelalters,  so  ist  es  vielleicht  das  unantike  Gefühl  für 
den  Rhythmus  in  der  bildenden  Kunst.  Deutsche  —  sächsische  — 
Schöpfungen  scheinen  in  der  That  diesem  Gefühl  besonders  glück- 

Weese,  S.  62  etc.  hebt  an  der  Komposition  der  Bamberger  Georgenchoi- 
Figuren  das  formale  Moment  besonders  hervor. 

20)  We  e  s  e  hebt  das  an  den  Bamberger  Figuren  auch  hervor,  a.  a.  O.  Seite  54. 
Eine  direkte  Beziehung  der  sante  conversazione  der  italienischen  Malerei,  die  offen- 
bar ebenso  rein  formal  bedingt  sind,  ist  also  wohl  ebenfalls  undenkbar. 
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liehen  Ausdruck  verschafft  zu  haben.  In  der  ganzen  Architektur, 
besonders  im  Stützenwechsel  der  sächsischen  Basilika  (cf.  Dehio- 
V.  Bezold),  einer  spezifisch  deutschen  Kunstform,  hat  dies  Gefühl 
für  Rhythmus  monumentalen  Ausdruck  gefunden.  Unmittelbarere 
künstlerische  Äusserung  aber  im  tektonisch  und  materiell  wenig 
bedingten  Ornament,  im  Stuckornament,  vorzüglich  der  sächsi- 
schen Schule.-')  Welche  Blüten  köstlicher  Naivetät  und  Sponta- 
nität, welch  reicher  Kontrast  in  der  Reihe,  rein  künstlerisch,  bei- 
nahe so  frei  vom  Stoff  wie  Musik,  ohne  Programm,  in  leich- 
testem Material.  Welch  reizendes  Spiel  der  Teile,  welch  Haschen 
und  Finden  und  Suchen  und  Fangen!  Und  das  alles  unter  der 
Decke  seriöser  Reihe,  strenger  Gebundenheit,  auf  einer  mit  dem 
Zirkel  abgemessenen  und  geteilten  Zierleiste!  Wie  leicht  versteckt 
sie  sich  dem  Auge,  das  keine  Komposition  oder  deutlichere  Reize 
von  ihr  gewohnt  ist. 

Auch  in  der  monumentalen  Flachplastik  in  Sachsen,  wie 
mannigfaltig  ist  die  Beziehung  der  Einzelfiguren  einer  Reihe! 
Welch  tiefes  Versenken  ^st  nötig,  bis  man  endlich  angelangt  scheint 
auf  der  Funktionskonstanten,  auf  der  Basis,  von  der  sich  die  Viel- 
fältigkeit ableitet.  Wie  schwer  sind  die  reich  permutierten  Be- 
wegungen etwa  der  Engel  in  St.  Michael  zu  Hildesheim  schema- 
tisch zu  bezeichnen! 

Aber  es  giebt  auch  Meister,  die  ähnlich  wie  die  Mutter 
Architektur  in  stetigerem  und  oft  gewaltigem  Rhythmus  einher- 
schreiten.  So  der  Meister,  der  in  Hecklingen  die  reich  bewegten 
Figuren  über  den  Arkaden  schuf,  der  Franke  in  Bamberg  am 
Georgenchor.  Immerzu  zweien  zusammengestellt,  einfach  und  deut- 
lich sind  im  kunstbarbarischeren  Franken  die  reduzierten  Reihungs- 
absichten  zur  Erscheinung  gekommen.  Aber  dafür  wurde  der 
Kontrast  in  die  erste  Reihe  gerückt,  die  Bewegungen  haben  sich 
zu  solcher  Energie  gesteigert  dass  man  meinte  es  müssen  der 
Darstellung  faktische  Handlungen  zu  Grunde  liegen! '^2) 

Diese  Werke  nähern  sich  so  unseren  Darstellungen,  aber  es 
wäre  unrichtig  darauf  Schlüsse  zu  gründen,  denn  auch  an  den 

2^)  Ein  Beispiel  für  viele  :  Chorschranken  an  der  Liebfrauenkirche  zu  Halberstadt. 
Vgl.  Anm.  20.  Als  dritten  Grund  der  lebhaften  Bewegung  der  Bamberg-er 
Reliefs  und  als  Hauptgrund  glaubt  Weese  eine  Abhängigkeit  des  Meisters  wie  er- 
wähnt von  südfranzösischen  Schulen  (von  Arles,  Chartres,  Vezelay,  Toulouse  und 
Moissac)  annehmen  zu  müssen;  vergl.  dazu  Vöge,  Repertorium  1899,  S.  94,  da- 
selbst G.  Dehio  ,  S.  132. 
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verschiedensten  anderen  Orten  werden  Reliefkompositionen  durch 
mehr  oder  minder  bewegte  Figuren  dargestellt. 

Die  sächsische  Basilika  hat  in  Hinsicht  auf  die  rhythmische 
Gruppierung  der  Pfeiler  Parallelen  in  Nordfrankreich  und  der 
Lombardei.  Wenn  sich  auch  ein  Analogon  für  jenen  unmittel- 
barsten Ausdruck  der  Kompositionsfreude,  jene  reich  gruppierten 
Zierleisten  ausserhalb  Deutschlands  nicht  zu  finden  scheint^^)  — 
der.  französische  Stützenwechsel  selbst  verdankt  seine  Entstehung 
nicht  formalen  Erwägungen,  sondern  scheint  aus  Gründen  kon- 
struktiver Opportunität  geworden  (cf.  Dehio  -  v.  Bezold  1,  S.  282, 
471  ff.)  —  wenn  auch  die  Vorliebe  für  den  Rhythmus  in  Italien 
und  Frankreich  entschieden  zurücktritt  zu  gunsten  einer  drama- 
tischeren Gesamtkomposition ,  so  könnte  man  doch  in  den  be- 
wegten Einzelfiguren  der  Reliefbildungen  die 
Schulbedingungen  verkörpert  finden,  welche  die  Gestaltung  der 
Ecclesia  und  Synagoge  ermöglichten. 

Besonders  in  der  burgundischen  Schule  werden  in  encyclo- 
pädischen  Darstellungen,  wo  meist  die  architektonische  und  die 
thematische  Einheit  die  künstlerische  ersetzen  muss,  lebhaft  be- 
wegte Figuren  dargestellt.  Aber  auch  in  anderen  Provinzen  im 
Toulousanischen25)^  in  der  Provence-^),  Maine  und  Anjou27)^  in 
der  Isle  de  France 28)  finden  sie  sich;  selbst  die  Bestrebungen 
Nicolo  Pisanos  gehen  auf  Darstellung  belebter  Relieffiguren  hinaus, 
wenn  er  auch  unter  dem  Bann  der  gewaltigen  Stoffmasse  die 
Einzelfigur  vergisst,  der  Vielheit  im  Sagen  die  dramatische  Ver- 
tiefung hintanstellt. 

Vor  der  Masse  der  Beziehungen  zu  den  verschiedensten 
Lokalschulen  tritt  die  einzelne  zurück.  Die  Beziehung  zu 
Chartres  erhält  vermehrte  Bedeutung  durch  die  Be- 
obachtung, dass  sich  in  keiner  dieser  Schulen  der 
Brauch  entwickelt,  auch  Rundfiguren  zu  gruppieren 
ausser  in  C  hartres. 


23)  Nirgends  auch  scheinen  ausserhalb  Deutschlands  die  Cäsuren  so  scharf  durch 
die  Architektur  betont  worden  zu  sein  (vgl.  übrigens  Skulpturen  an  der  Fassade  der 
Kathedrale  zu  Cahors),  wie  an  deutschenBeispielen. 

2*)  Autun,  Vezelay,  Avalion  frühe  Beispiele. 
Toulouse,  Moissac.  Albi. 

2C')  Arles,  St.  Gilles. 

2^)  Le  Mans,  Angers. 

2*")  Laon,  St.  Denis,  Chartres. 

.  2* 
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Komposition  IV  /[  an  darf  nicht  etwa  glauben,  dass  der  Vorwurf  selten  an  Künstler 
Rundfi^guren  Jahrhunderts  herantrat,  isolierte  Rundfiguren  zu 

Szenen  zu  vereinigen.  Wenigstens,  wenn  man  die  Forderung  von 
der  Gruppe,  dass  sie  sich  räumlich  bestimmt  von  andern,  inhalt- 
lich nicht  zugehörigen  Portalfiguren  trenne,  fallen  lässt,  kann  man 
sagen,  es  waren  im  XIII.  Jahrhundert  überwiegend  Szenen,  die  am 
Gewände  dargestellt  werden  sollten.  Insbesondere  Verkündigungs- 
und Heimsuchungsszenen  sind  gar  häufig.  Erinnert  man  sich 
daran,  dass  in  Bamberg  hochdramatische  Gruppen  ohne  inhaltliche 
Begründung  dargestellt  wurden,  so  möchte  man  umgekehrt  auch 
hier  von  vornherein  dem  Vorwurf  keinen  allzu  grossen  Einfluss 
auf  die  Bewegungsdarstellung  zuweisen  29).  In  der  That  findet  sich 
dieser  Schluss  vielfach  bestätigt.  So  kommt  es  in  Amiens  vor,  dass 
am  Gewände  die  heiligen  drei  Könige  stehen,  die  der  Mutter 
Gottes  am  Thürmittelpfeiler  ihre  Huldigung  darbringen  sollen.  Man 
kann  die  Darstellung  lange  betrachten  ohne  des  Künstlers  „Absicht" 
zu  merken,  denn  alle  drei  schauen  teilnahmslos  geradeaus. 

Die  Aufgaben  begeisterten  die  Künstler  nicht  zu  einem  ent- 
sprechenden Ausdruck.  Man  kann  sagen :  trotzdem  man  sich  klar 
war,  dass  die  Figuren  zusammengehören,  hatte  man  nicht  die 
künstlerische  Absicht^^),  sie  zu  gruppieren. 

In  Trier,  Strassburg  (Westportal),  Freiburg  in  Darstellungen, 
die  zwar  später  sind  als  die  am  Südportal,  aber  anderen  Schulen 
entstammen,  überall  betrachten  -  mit  zufälligen  Ausnahmen  — 
die  Figuren  einer  Handlung  den  Beschauer.  In  Bamberg  rechts 
und  links  hoch  oben  am  Nordportal,  in  Reims  am  Obergeschoss 
des  Querschiffs,  am  Portal  des  Domes  in  Trier,  in  der  Vorhalle 
des  Domes  zu  Magdeburg  sind  sogar  dieselben  Objekte  wie  in 
Strassburg  dargestellt:  Christentum  und  Judentum  stehen  sich 
gegenüber.  Aber  derselbe  Vorwurf,  der  unseren  Künstler  zu 
einer  machtvoll  wirkenden  Komposition  begeisterte,  hat  die  Meister 

Sehr  lehrreich  sind  die  Tympanondarstellung^en  französischer,  fränkischer,  west- 
fälischer und  sächsischer  Cathedralen  (Chartres  Westportal,  Angers  etc.  etc.,  Mainz, 
Münster,  Paderborn,  Lübeck),  wo  in  der  Regel  eine  starre  Frontalfigur  von  ganz  un- 
gebunden flatternden  Engeln  umgeben  wird. 

Selbst  die  späten  Gruppendarstellungen  einer  Schule,  die  offenbar  Amieneser 
Einflüssen  viel  verdankt,  in  Reims,  z,  B  die  Darbringung,  scheinen  sich  noch  nicht  klar 
zu  sein,  dass  die  Einzelfigur  sich  vom  Beschauer  abwenden  darf  zur  Nebenstehenden. 
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jener  Werke  nur  zur  Schöpfung  zweier  beziehungslos  nebenein- 
anderstehenden Figuren  veranlasst.  Nur  der  Historiker  wird  durch 
die  Attribute  an  den  scharfen  Konflikt  gemahnt,  dem  sie  Ausdruck 
geben  sollen.  Was  am  Kontrast  der  Strassburger  Gruppe  als  ent- 
behrlich stören  mag:  Pfeil  und  Binde,  dient  dort  als  notwendiges 
Erkennungsmittel  des  kontrastverlangenden  Vorwurfs. 

Eine  ähnlich  hohe  Aufgabe,  die  zwar  keinen  Kontrast  im 
Vorwurf  bietet,  aber  doch  zu  enger  Gruppierung  auffordert  — 
man  vergleiche  in  Chartres  dieselbe  Darstellung  am  Nordportal 
—  wurde  ebenso  kläglich  missverstanden,  sowohl  von  einem 
Reimser  als  von  dem  formgewandten  aus  Reims  kommenden  Bam- 
berger Meister:  die  Visitationsdarstellung.  Jede  Figur  ist  so  sehr 
als  Einzelfigur  behandelt,  so  ganz  ohne  Hinweis  auf  das,  was 
neben  ihr,  dass  man  beinahe  versucht  wäre  zu  gunsten  der  mit 
hohem  Geschick  gearbeiteten  Figuren  anzunehmen,  dass  sie  gar 
keine  Szene  vorstellen  sollen.  In  der  That  wurde  für  Bamberg 
erst  von  Dehio  im  Jahre  1890  an  der  Hand  einer  Reimser  Analogie 
der  Beweis  erbracht,  dass  die  Figuren  wirklich  eine  Szene  anschau- 
lich machen  sollen.  Und  man  sollte  doch  meinen,  der  Bamberger 
Meister  der  Visitatio^^)  hätte  darin  von  seinem  Bamberger  Vor- 
gänger lernen  können  !  Was  kann  den  Unterschied  der  Wir- 
kung zwischen  Strassburger  und  Bamberger  —  zwischen  Char- 
treser  und  Reimser  Gruppendarstellungen  schärfer  darthun  als 
der  Umstand,  dass  erst  die  allerneueste  Kunstgeschichte  die  Zu- 
sammengehörigkeit einer  Gruppe  der  Reimser  Schule  nachweisen 
musste,  während  ein  Revolutionshaufen,  die  lebhafte  Aktion  er- 
kennend, die  Chartreser  Ecclesia  als  Symbol  des  »nouveau 
regime"  betrachtete,  welche  das  blinde  Königtum  —  dargestellt 
durch  die  andere  Figur  —  vernichtet  hat,  und  sie  zum  Mittelpunkt 
einer  Ovation  an  die  Vernunft  machte  l^^)- 

Dieses  auf  den  ersten  Blick  unverständliche  Verhalten  der   Rund-  und 
Meister  der  Vollfiguren  den  Reliefkompositionen  gegenüber  wird  seitfn^Iviti^ters 
durch  Vergleich  von  Werken  desselben  Meisters  in  diesen  zwei 
Darstellungsarten  der  Bildnerkunst  in  schärferes  Licht  gesetzt. 

Vgl.  die  in  der  Einleitung  zu  dieser  Stilanalyse  gemachten  Angaben  und 
Franck,  Oberaspach,  im  Christlichen  Kunstblatt  1901,  S.  132. 

Auch  der  Umstand,  dass  dies  offenbar  nicht  der  Fall  war,  mag-  unsere  Be- 
griffe von  der  Macht  der  Schultradition  bei  der  Darstellung  von  Rundfiguren  stützen. 

^'^)  Nachdem  sie  ausgebraucht  war,  wurde  sie  allerdings  zunächst  vergessen 
und  dann  mit  ihrer  Gegnerin  zu  Schotter  zerschlagen. 
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In  Bamberg  z.  B.  hat  offenbar  derselbe  Meister,  welcher  die 
Reliefs  am  Georgenchor  schuf,  auch  einen  Teil  der  Figuren  des 
Nordportals  gearbeitet;  mindestens  entstammt  die  linke  Hälfte 
derselben  Werkstatt. 3^)  Während  aber  jene  lebhaft  gestikulierend 
zu  ganz  unmöglichen  Bewegungsmaassen  des  Körpers  schreiten, 
stehen  diese  starr  und  unbeweglich.  Kaum  etwas ausser  der 
Detailgebung,  diese  aber  überzeugend,  erinnert  daran,  dass  derselbe 
Meister,  der  sich  eben  noch  im  Relief  nicht  genug  thun  konnte 
in  der  Charakteristik  erregter  Doppelgruppen,  auch  diese  erstarrten 
Figuren  schuf.  So  hat  in  Chartres  am  Westportal  über  den  all- 
bekannten Säulenhaften  langgezogenen  Gewändfiguren  dieselbe 
Schule,  wenn  nicht  derselbe  Meister  in  beinah  rund  gearbeiteten 
Relieffiguren  Engel  geschaffen,  deren  Vehemenz  der  Bewegung 
selbst  einen  Meister  des  Georgenchors  übertrifft.  Im  Anjou  sind 
die  Vollfiguren  vielleicht  noch  starrer  als  hier,  die  Relieffiguren 
aber,  wie  erwähnt,  bewegt;  sind  es  selbst  überlebensgrosse 
Reliefs,  wie  in  Le  Maus.  Auch  die  sächsischen  Figuren  können 
sich,  trotzdem  sie  sitzen  —  es  sei  an  Halberstadt  erinnert  — ,  an 
Verschränkung  der  Glieder  nicht  genug  thun. 

Gerade  diese  letzteren  mit  ihren  schematisch  linearen  Falten- 
zügen —  an  die  Spiralen  auf  den  Knieen  des  Heilandes  in  Autun 
hat  man  schon  öfters  erinnert,  ein  ähnlich  lehrreiches  Beispiel 
schwäbischer  Kunst  befindet  sich  in  Freudenstadt  ^ß)  —  den  überall 
auftretenden  „flatternden  Gewandzipfeln"  weisen  auf  die  schwester- 
liche Kunst  hinüber  als  Quelle:  auf  die  Malerei,  deren  Gestal- 
tungsgesetze die  plastischen  Kompositionen  im  Relief  noch  lange, 
in  Deutschland  dauernd  bis  zum  Eintritt  der  gothischen  Kunst, 
bedingten.  Ergänzt  man  sich  —  etwa  für  die  Doppelfiguren  des 
Nordportals  in  Bamberg  —  die  Werkblöcke  der  Figuren  im  Ge- 
wände, so  mag  man  leicht  den  Hauptfaktor  der  Starrheit  erfassen^"^). 
Im  allgemeinen  wird  gesagt  werden  können :  es  lief  ein  gut  Teil 
Unvermögen   mit  unter,  wenn  dieselben  Meister  Flachfiguren 


3*)  Das  glaubt  auch  Weese,  Repert.  1899.  S.  223. 

3^)  Immerhin  ist  bemerkenswert   dass  seine   Gestalten  die  Gesichter   alle  der 
Hauptdarstellung-  lauschend  zuwenden,  während  der  Einfluss  des  Reimsers  Meisters 
in  denjenigen  sich  bemerken  lässt,  die  den  Beschauer  betrachten. 
Hölzerner  Lesepult. 

^'')  Vgl.  die  von  Vöge  geistreich  herausgestellten  Modalitäten  der  Komposition 
in  den  Steinblock  in  seinem  Buch  , .Anfänge  des  monumentalen  Stils". 
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über  Gebühr  bewegt  gaben  und  im  Vollbild  zur  Darstellung 
übergrosser  Ruhe  schritten^'^).  Im  Relief  gab  die  Profildarstellung 
deutlichere  Formen,  im  Vollbild  war  die  Frontaldarstellung  aus 
mehreren  Gründen  geboten  und  brachte  an  und  für  sich  starre 
Ruhe  und  ein  Anblicken  des  Beschauers  mit  sich.  Man  könnte 
behutsam  sogar  von  einer  Abnahme  der  Bewegung  im  Relief 
und  einer  Zunahme  derselben  im  Vollbild  bis  etwa  zur  Mitte 
des  XIII.  Jahrhunderts  sprechen.  In  Chartres  eilt  die  letztere,  in 
Amiens  (Reims)  die  erstere  den  gleichzeitigen  Darstellungen  vor- 
aus, und  die  Bewegtheit  der  Chartreser  Rundfiguren  wird  nie 
auch  nur  annähernd  von  einer  anderen  frühgothischen  Schule 
erreicht. 

Man  kann  dieser  Untersuchung  noch  eine  Probebetrachtung  Rundfig-m-en 

anscnnessen.  hängigkeit  von 

Wenn  das  Rundbild  des  ganzen  Gebiets  der  Portalfiguren  tektonischen 
—  ausser  den  genannten  Chartreser  Beispielen  —  noch  zu  sehr 
die  Bedrängnis  aus  seiner  Werdenszeit,  aus  der  Zeit  zeigt,  wo  die 
Portalstatue  noch  eine  reliefierte  Säule  war,  wenn  diese  Über- 
gangszeit ihm  anscheinend  alle  Lebhaftigkeit  genommen  hat  — 
die  bedeutendsten  Monumentalfiguren  des  Niccolo  sind  ja  auch 
tektonischen  Gliedern  vermählt  — ,  so  mag  man  fragen,  wie  steht 
es  mit  der  Plastik,  die  sich  zu  voller  Rundung  aus  dem  Flachbild 
entwickelt,  ohne  an  eine  Säule,  oder  auch  nur  den  engen  Portal- 
block, wie  die  Bamberger  und  Freiburger  Werke ,  gebunden 
gewesen  zu  sein  ?  Da  zeigt  sich  denn,  dass  die  Schule  des 
Poitou  —  wohl  die  einzig  bedeutende  dieser  Art  —  die  Lebhaf- 
tigkeit mit  der  Profilstellung  bis  ins  Vollbild  bewahrt.  Ja,  sie  be- 
hält auch  die  Lebhaftigkeit  der  Komposition,  und  macht  sie  in 
den  Einzelfiguren,  die  oft  über  ganze  Fassaden  zertreut  sind,  in 
deutlichen  künstlerischen  Mitteln  geltend.  Wie  der  Plantagenet- 
stil in  der  Architektur,  antizipiert  sie  in  mancher  Hinsicht  die 
Schöpfungen    der  Gothik  auch   im  Vollbild!     Ihre  Reiterdar- 


3^)  Vgl.  als  analoge  Erscheinung  in  der  griechischen  Kunst  die  im  Profil 
gegebene  Nike  des  Paionios  mit  ihrem  ungestümen  Schreiten  und  die  unbewegten 
Frontalbilder  aus  dem  Perserschutt  der  Acropolis. 

Zu  den  frühesten  Säulcnfiguren  mögen  diejenigen  des  Anjou  gehören..  Sie 
sind  offenbar  früher  als  die  Westpforte  der  Kathedrale  in  Chartres,  welche  Vöge  für 
das  erste  bedeutende  Werk  der  im  wesentlichen  nach  seiner  Meinung  von  Arles 
kommenden  frühgothischen  Kunst  hält.  Übrigens  scheint  mir  auch  noch  das  West- 
portal der  Abteikirche  von  Saint  Denis  vor  Chartres  entstanden  zu  sein. 
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Stellungen '*^)  stehen  weit  über  den  deutschen  und  französischen 
Schöpfungen  in  Bamberg,  Magdeburg,  Laon  und  Chartres. 

Die  sächsische  Schule  entwickelt  sich  ebenfalls  zu  voller 
Rundung  ohne  diese  Übergangsperiode.  Die  Kreuzigungs- 
gruppen und  die  Grabfiguren  scheinen  auf  den  ersten  Blick  in 
unsere  Kategorie  zu  gehören'^').  Aber  für  jene  waren  die  Über- 
lieferungen zu  mächtig,  um  eine  lebhaftere  Komposition  zu  ge- 
statten*2)^  und  ebensowenig  konnten  diese  bewegt  aufgefasst 
werden.  An  anderen  Aufgaben  für  die  Rundplastik  aber  mangelt 
es.  Immerhin  mag  es  Beachtung  verdienen,  dass  unter  den  Ge- 
wändfiguren der  goldenen  Pforte  zu  Freiberg,  welche  beinahe 
Rundbilder  sind  und  zweifellos  der  sächsischen  Schule  entsprossten, 
zwei  lebhaft  schreitende  Figuren  sich  befinden. 

Aber  alle  diese  Figuren,  die  sich  direkt  aus  der  Reliefkunst 
die  bewegte  Stellung  bewahrt  haben,  treten,  wenn  sie  mit  Strass- 
burg  verglichen  werden  sollen,  auch  abgesehen  davon,  dass  sie 
nicht  wie  diese  an  Säulen  gekettet  sind,  zurück,  zu  gunsten  von 
Chartreser  Werken.  Während  jene  zumeist  das  Haupt  dem  Be- 
schauer zuwenden,  ihr  Schreiten  im  Profil  gegeben  ist,  und  sie 
dadurch  ihren  Ursprung  aus  dem  Relief  nicht  verleugnen,  weisen 
Chartreser  und  Strassburger  Werke  noch  durch  die  Stellung  der 
Beine,  dass  ihre  Ahnen  im  engen  Block  sich  nicht  bewegten, 
dass  die  Figuren  erst  als  Rundbilder  wieder  ihren  Oberkörper 
nach  der  nebenstehenden  Figur  gewendet  haben  und  zeigen,  den 
Zuschauer  nicht  mehr  beachtend,  das  Profil. 

Am  Süd-  und  Nordportal  der  Kathedrale  von  Chartres  scheinen 
einzelne  sich  so  zu  drehen,  und  an  diesen  Portalen  scheint  lang- 
sam Leben  in  die  erstarrten  Säulenheiligen  zu  kommen.  Und 
werfen  wir  einen  Blick  hinein  in  den  Südteil  des  Querschiffes 
am  Strassburger  Münster,  so  sehen  wir  die  Evangelisten  in  hef- 
tigem Disput  sich  bestreiten.  Evangelisten,  die  doch  alle  in  fried- 
licher Harmonie  dasselbe  lehren  sollten! 


Vgl.  Weese,  S.  102,  der  jene  Darstellungen  für  jünger  hält,  und  diese  Schule 
mit  den  Beziehungen  Bambergs  zu  Reims  zusammenbringt. 

Die  bedeutendsten  Gruppen  jener  in  Wechselburg  und  Freiberg  (jetzt 
Dresden  Altertumssammlung).  Als  vollendetstes  Grabmal  möge  dasjenige  Heinrichs 
des  Löwen  und  der  Mechthildis  im  Braunschweiger  Dome  gelten. 

Ausserdem  entwickelt  sich  das  Kreuzigungsbild  nicht  aus  dem  Relief.  Über 
den  Naumburger  Lettner  vgl.  später. 
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Von  der  Reliefkomposition  geht  im  allgemeinen  der  Kom- 
positionsgedanke nicht  über  auf  Rundfiguren  —  die  formale 
Tradition  ist  in  beiden  Kunstarten  neben  dem  nicht  zu  unter- 
schätzenden Zwang  der  Materialform  zu  mächtig;  übernommen 
auf  Rundfiguren  scheint  der  Gedanke  auch  ohne  thematische 
Berechtigung  zu  bleiben  —  er  wurde  Schultradition. 


Die  Einzelfigur. 

BOTln  der  Darstellungswissenschaft  des  Meisters,  im  Handwerks- 
SmI  gebrauch,  dessen  Spuren  deutlicher  werden,  je  mehr  die  Be- 
trachtung sich  vom  Thema  entfernt,  je  mehr  sie  die  Einzelbehand- 
lung ins  Auge  fasst,  zeigt  sich  erkennbarer  die  Schulzugehör  unseres 
genialen  Meisters.  Auch  wird  der  Vergieich  von  zwei  Einzel- 
figuren schon  ein  Prinzip  des  Arbeitens  erkennen  lassen. 

Zunächst  erschaut  man  aber  auch  in  den  Figuren  nur  die 
Vielheit,  die  lebendig  gestaltende  Meisterhand.  Wie  der  Kontrast, 
die  Bewegtheit  der  Gruppe,  offenbart  uns  dasselbe  kontraponie- 
rende  Genie  die  Einzelfigur.  Doch  die  reich  bewegte  Figur  ist 
ein  Teil,  die  Hälfte  eines  Ganzen  und  setzt  sich  der  anderen 
Hälfte  ergänzend  gegenüber.  Kann  sie  selbst  ein  Ganzes  sein, 
kann  innerhalb  der  Einzelfigur  eine  volle  Harmonie  der  Glieder 
erwartet  werden?  Sicherlich  nicht.  Sie  weist  hinaus  auf  ein  Ausser- 
ihr,  aus  der  Gruppe  genommen  befriedigt  sie  nicht  vollkommen. 
Wie  könnte  die  Ecclesia  ganz  in  sich  geschlossene  Ruhe  sein, 
sie,  die  glaubensbewusste  Streiterin,  die  herausfordernde  Kämpferin. 
Wie  könnte  die  Synagoge  alle  Kontraste  in  monumentale  Ruhe 
auflösen?  Allein  es  ist  ein  Unterschied  in  dem  Mass  ihrer  Be- 
ziehungen nach  aussen. 

Es  zeigt  sich  leicht,  dass  die  mannigfaltigere  Aufgabe  in  den 
Händen  der  Synagoge  liegt.  Die  Ecclesia  stellt  im  wesentlichen 
den  Anfang,  die  Entfaltung  des  Kontrastes  dar:  die  Synagoge  ent- 
gegnet und  löst  den  Knoten.  Jene  weist  mächtig  herausfordernd 
nach  aussen.    Die  Synagoge  kontrastiert  nur  mässig  in  der  Be- 
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wegung,  denn  in  ihrer  Figur  zeitlich  und  räumHch  vereint,  bietet 
sich  dem  Beschauer  auch  ein  Kontrast  gegen  den  Kontrast,  eine 
innige  Verschmelzung  der  Gegensätze.  Allein  gestellt  erinnert  nur 
die  Wendung  des  Unterkörpers  noch  schwach  an  ein  ausser  ihr 
Bestehendes.  Alle  anderen,  jene  Beziehungen,  die  die  Ecclesia  be- 
sonders durch  den  herausfordernden  Blick  in  so  vollem  Tone  an- 
zuschlagen sich  bemüht,  bleiben  bei  materieller  Einsamkeit  der 
Synagoge  nur  geistige  Beziehungen.  Ihren  Effekt  auf  die  Formen- 
gebung  motiviert  uns  bei  der  alleinstehenden  Figur  unsere  Phan- 
tasie, die  diese  Beziehungen,  weil  sie  unkörperlich^^)  sind,  in  die 
Synagoge  hineinversetzt.  Die  Synagoge  erscheint  also  als  Einzel- 
figur die  vollendetste,  aus  Gründen,  die  sich  aus  ihrer  Verwen- 
dung innerhalb  der  Gruppe  erklären. 

Ein  Idealbild  der  empfindungsvollen  Zeit,  scheint  sie  in 
seelischem  Schmerze  in  sich  zusammenzusinken.  Wir  gleichen 
bereitwillig  alle  Einzellinien  ihrer  Komposition  aus,  selbst  jene 
nach  links  hinüberweisende  Gewandwelle  wird  uns  durch  das 
nach  rechts  sinkende  Haupt  der  nur  in  sich  beschlossen  zu  sein 
scheinenden  Figur  gegengewertet.  Die  Gestaltung  der  Synagoge 
bezeichnet  den  höchsten  Gipfel  künstlerischer  Konzeption  unseres 
Meisters,  und  wenn  vorhin  die  Bewegtheit  von  Figuren  zu  Ver- 
gleichen mit  der  Reliefkunst  führte,  so  scheinen  auch  die  linearen 
Werte,  welche  die  Wirkung  der  Synagoge  zusammensetzen,  erneut 
zu  einer  Betrachtung  der  Formen  der  Reliefkunst  aufzufordern. 

Doch  es  gilt  bestimmtere  Formgesetze  zu  suchen,  der  allge- 
meine Charakter  der  Darstellungsprinzipien  mag  einstweilen 
zurücktreten. 

Zwei  ähnliche  Erscheinungen,  in  ähnlichen  Umständen  auf- 
tretend, leiten  den  nach  Einheit  Suchenden.  Wie  hat  der  Meister 
die  Figur  bewegt,  wie  pflegt  er  die  Beine  zu  stellen,  die  Körper- 
last zu  verteilen? 

stand-         Gleichmässig  schreitend  stehen  sich  die  Figuren  gegenüber, 
System.      gleicher  Weise  —  es  erinnert  an  griechisch-archaische  Figuren  — 
mit  ganzem  Fuss  den  Boden  berührend.   Die  Kniee  sind  steif  und 
ungebeugt.    In  gleicher  Weise  ruht  bei  beiden  Figuren  die  Last 
auf  beiden  Beinen,  ganz  leicht  auf  das  vorgesetzte  hinübergeleitet. 


Mit  Ausnahme  eben  jener  Gewandwelle  ;  auch  die  Gegenstellung  der  Füsse 
scheint  bei  der  Alleinstehenden  durch  die  Drehung  des  Oberkörpers  und  das  Haupt 
kontraponiert  zu  werden. 
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In  der  Draufsicht  zeigt  das  Paar  einen  leicht  O  -  förmigen  Kontur. 
In  gleicher  Weise  bei  beiden  schiebt  sich  das  Rückgrat  mit  dem  Leib 
nach  vorne,  ist  der  Rücken  hohl,  ohne  dass  der  Unterleib  hervor- 
träte, ein  offenbarer  anatomischer  Fehler.  Aber  dem  senkrecht 
Draufsehenden  verbirgt  er  sich  und  scheint  absichtlich  zu  sein,  denn 
die  Linien  der  starken  Falten  vor  dem  Leib  können  nur  auf 
Kosten  dieses  letzteren   in  dieser  Weise  hervorgehoben  werden. 

Alle  Formen  scheinen,  abgesehen  von  dem  allzugrossen 
Schematismus  der  Anatomie,  zweckmässig  zu  sein,  und  man  möchte 
glauben,  dass  derselbe  Meister  nicht  schreitende  Figuren  anders 
ponderiert,  etwa  wie  der  Bamberger  Meister  für  sie  die  ganze  Last 
auf  einen  Fuss  übertragen  habe.  Man  könnte  sich  sagen,  wie  das 
Angespanntsein  beider  Beine,  den  Eindruck  des  Schreitens  er- 
weckend, auf  Beziehungen  zwischen  den  Figuren  hinweist,  mochte 
er  diese  Form  hier  mit  Bedacht  gewählt  haben,  um  ein  andermal 
eine  auf  sich  selbst  beschränkte  Figur  mit  Stand-  und  Spielbein 
auszustatten. 

Aber  dem  ist  nicht  so.  Der  Meister  kennt,  wie  sich  zeigen 
wird,  nur  noch  einen  andern,  im  Detail  aber  mit  dem  betrachteten 
identischen  Ponderationstypus.  Will  er  nicht  schreitende  Figuren 
darstellen,  so  zeichnet  er  dieselben  schematischen  Beine,  nur  rückt 
er  die  Hacken  aneinander  und  lässt  seine  Figuren  die  Köpfe 
meist  geradeaus  nehmen.  Man  vergleiche  jetzt  schon  die  Engel 
mit  den  Leidenswerkzeichen  am  Engelspfeiler  im  Querschiff  des 
Münsters. 

Wenn  gezeigt  wurde,  dass  andere  Schulen  Figuren  innerhalb 
Gruppen  als  Einzelfiguren  ponderierten,  so  kann  selbstverständlich 
von  allein  stehenden  Figuren  derselben  Schulen  nichts  anderes  er- 
wartet werden.  Da  sich  nun,  wie  sich  zeigen  wird,  in  verschiedenen 
Hütten  verschiedene  Ponderationsnormen  entwickeln,  die  Ponde- 
ration  aber  innerhalb  der  Schule  stetig  bleibt,  so  kann  sie  für  die 
Erkenntnis  der  Herkunft  einer  von  ihrem  Ursprungsorte  ge- 
trennten Kunst  den  Weg  zeigen.'**) 

Jene  drei  Könige  in  Amiens  am  Südeingang  der  Westfassade 
wenden  nicht  einmal  den  Blick  nach  der  Madonna,  die  sie  an- 
beten. Sie,  wie  alle  Umstehenden,  stehen  geradeaus  gerichtet,  fest 
auf  beiden  Beinen,  etwas  breitspurig. 


4*)  Es  ist  hier  nur  die  Kunst  des  XHI.  Jahrhunderts  verstanden.  Man  vergleiche 
aber,  wie  auch  sonst  in  der  Plastik,  insbesondere  in  der  griechischen  Kunst ,  die 
Ponderationsnorm  für  einzelne  Schulen  ein  Charakteristikum  ist. 
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Das  weitabstehende  Gewand  in  breiten  Falten  bauscht  sich 
oft  über  den  Füssen,  den  Stand  ganz  maskierend.  Die  Plastik 
operiert  offenbar  mit  ganz  andern  Mitteln  als  in  Chartres.  Reiche 
volle  Massen  mit  kräftigen  Schatten  werden  einander  entgegen- 
gesetzt und  der  aufmerksame  Beschauer  mag  sich  hier  schon  an 
die  behäbigen  Figuren  erinnert  sehen,  die  den  Stifterchor  in 
Naumburg  zieren. 

Am  Westportal  in  Reims  durchkreuzen  sich  mit  verschiedenen 
Schulen  auch  verschiedene  Standtypen.  Das  eben  betrachtete 
wird  wesentlich  modifiziert  durch  das— aus  Paris*^)  kommende  — 
elegante  System,  die  Körperlast  beinahe  vollkommen  auf  den 
vorgestellten  Fuss  zu  übertragen,  die  entsprechende  Hüfte  gleich- 
zeitig auszubauchen.  Diese  Weise,  der  höfischen  Haltung  ent- 
sprechend, trug  begreiflicherweise  in  der  Folge  über  alle  anderen 
Typen  den  Sieg  davon  in  einer  Zeit,  wo  man  soviel  Wert  auf 
Haltung  des  Körpers  legte:  „Car  ä  droit  parier,  nule  chose  ne 
puet  si  tost  un  dur  euer  percier,  come  douce  parole  et  bien 
assise"^6). 

In  der  allgemeinen  Idee,  die  Körperlast  nach  dem  vorgesetzten 
Fuss  hin  zu  übertragen,  ist  sie  mit  dem  Standsystem  der  Ecclesia 
verwandt,  hat  aber,  ausser  einer  ganzen  Anzahl  von  Verschieden- 
heiten besonders  der  Gewandgebung,  die  hochcharakteristische, 
Differenz  des  Ausbiegens  der  Hüfte  und  überträgt  auch 
radikaler  die  Last  auf  das  eine  Bein,  so  dass  das  andere  kräftig 
gekrümmt  werden  kann.  Es  ist  das  vollendetste  Standsystem 
der  Gothik.  Dass  es  dem  Zeitideal  entsprach,  wie  kein  anderes, 
mag  aus  dem  Umstand  entnommen  werden,  dass  nicht  bloss  alle 
höfischen  Miniaturisten  und  dann  die  Monumentalmalerei  ihre 
Figuren  nach  diesem  Schema  zeichnen,  sondern  sogar  die  Grab- 
figuren auf  den  Denkmalen,  die  Ludwig  der  Heilige  seinen  Vor- 
fahren setzen  liess,  schieben  zierlich  den  einen  Fuss  mit  der  aus- 
gebogenen Hüfte  vor^^),  trotzdem  ein  Kissen  unter  ihrem  Haupte 
anzeigt,  dass  sie  als  Liegfiguren  betrachtet  werden  sollen. 

früheste  Beispiele?  Paris,  St.  Anne  am  Nordportal  von  Notredame,  Grab- 
statuen in  der  Abteikirche  von  St.  Denis. 

Antwort  der  Dame  auf  des  Maistre  Richard  Klag-e,  dass  er,  wie  das  Einhorn, 
im  Schoss  der  Jungfrau  eingeschlafen  sei;  vgl.  ,,le  bestiaire  d'amour"  von  Richard 
de  Fournival,  ed.  Hippeau,  1860. 

vgl.  auch  die  Cranach.  —  Wie  sehr  diese  Stellung  sich  in  die  Phantasie  des 
Künstlers  einprägte,  mag  eine  Miniatur  ersehen  lassen,  die  sogar  die  Gehenkten  in 
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Im  Gegensatz  hierzu  hielt  das  Reimser  heimische  Stand- 
system an  verknöcherten  antiken  Traditionen  fest.  Und  als  ein 
Meister  —  vielleicht  in  Folge  der  Auffindung  einer  antiken 
Statue  —  sich  resolut  einer  etwas  besser  verstandenen  antiken 
Formengebung  befleissigte,  scheint  er  grossen  Anhang  gehabt  zu 
haben.  Man  nimmt  diese  Ponderationsart  auch  in  anderen 
Schulen  auf,  wo  sie  ganz  fremdartig  anmutet.  Wie  musste  z.  B. 
der  Meister  der  Ecclesia  und  der  Synagoge  in  Bamberg'*^)  von 
dieser  Standart  entzückt  sein,  wenn  er  nicht  nur  diese  Figuren 
nach  der  unverstandenen  Norm  zu  stellen  sucht,  sondern  in  dem 
bauschigen  Wurf  des  Gewandes  der  Kunigunde  noch  das  Knie 
des  gekrümmten  Beines  anzugeben  sich  bemüht,  wenn  er  keine 
einzige  Figur  anders  ponderiert!  Ja,  der  Einfluss  dieses  missver- 
standenen einzelnen  antiken  Brauches  hält  sich  weiter.  Der 
Meister  des  Georgenchors  in  Bamberg,  oder  seine  Schule,  lernt 
von  dem  aus  Reims  kommenden  Meister.  Und  als  er  Monu- 
mentalfiguren nachahmt  —  zwei  sehr  verwitterte  Gestalten  auf 
den  Türmen  in  Bamberg  neben  den  Stieren  nach  dem  Muster 
aus  Laon  —  legt  er  seine  noch  in  alter  Weise  detaillierten  Ge- 
wänder einem  Körper  um,  der  deutlich,  überdeutlich  Stand-  und 
Spielbein  zeigt. 

Dass  diese  ruhig  monumentale  Stellung  bei  geradeausschau- 
endem Gesicht  auch  für  Figuren  innerhalb  Szenen  „verwendet" 
wurde,  ist  vorne  erwähnt  worden.  Wie  eine  scharfe  Kritik  mutet 
es  an,  wenn  man  in  Reims,  am  Westportal,  einem  so  gestal- 
teten Engel  den  Hals  absägte*^)  und  scharf  den  Kopf  nach  der 


diesen  Stellungen  am  Galgen  baumeln  lässt.  Ende  des  XIII.  Jahrhundert  reprod. 
ohne  Quelle  bei  Vincent  de  Beauvais.  Vöge  a.a.O.  sucht  vermittelst  der  Ma- 
donnenfigur mit  Kind  diese  Stellungsart  aus  der  Blockkomposition  zu  erklären.  Dass 
das  unangängig  ist,  mag  ein  Vergleich  von  Madonnen  früherer  Schulen  (cf.  Amiens. 
Südwestportal),  die  meist  kerzengrade  stehen,  trotzdem  sie  strengeren  Blockzwang 
zeigen,  erweisen. 

'^'^  Weese  a.a.O.,  der,  trotzdem  er  die  kurzen  Bemerkungen  Dehios  zum  Gegen- 
stand eines  Buches  macht,  nur  die  dort  angeführten  antikisierenden  Vergleichstypen 
in  Reims  bemerkte,  verkennt  offenbar  den  Einfluss  der  Antike  in  Reims  vollkommen. 
Man  betrachte  nur  die  antik  drapierten  Apostel  des  Nordportals,  etwa  einen  Petrus. 
Ist  er  nicht  ,, antikischer"  als  die  Figuren  der  Visitatio ! 

'*^)  Ich  schliesse  das  aus  einer  Bruchstelle  am  Hals  des  Engels,  der  unorganisch 
starken  Drehung  des  Kopfes  und  Verwendung  des  Bildwerks  innerhalb  einer  Reihe 
Statuen  von  anderer  Formengebung.  Die  .^enderung  mag  schon  beim  Versetzen  des 
Westportals  erfolgt  sein. 
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Seite  drehte,  so  dass  er  jetzt,  wie  plötzlich  zur  Aufmerksamkeit 
gerufen,  eine  jähe  Wendung  nach  dem  Bischof  macht,  den  er  be- 
gleiten soll.  Oder,  wenn  man  erst  durch  den  Vergleich  mit 
Reims  erkannte,  dass  auch  die  beiden  antikischen  Figuren  in 
Bamberg  eine  gemeinsame  Handlung  darstellen  sollen. 

Das  Erbe  der  Antike  scheint  erst  erworben  zu  sein  mit  der 
Schöpfung  des  Beau  Dieu,  einer  Schöpfung,  deren  Stilge- 
schichte merkwürdiger  Weise  in  anderer  Hinsicht  nach  Chartres 
hinweist. 

Dort  aber  allein,  in  Chartres,  hat  sich  solch  schreitendes 
Stehen  entwickelt,  wie  es  der  Meister  derEcclesia  und  Synagoge 
seinen  Figuren  zu  geben  pflegt. 

Dort  stehen  die  Figuren  gleichmässig  auf  beiden  Beinen. 
Dort  scheinen  die  Figuren  gegeneinander  hin  sich  zu  bewegen, 
die  Last  des  Körpers  wird  auf  das  vorgesetzte  Bein  übertragen. 
Und  für  den  zurückstehenden  Fuss  ist  die  Konsequenz  noch 
nicht  gezogen,  er  ist  noch  nicht  gekrümmt.  So  erscheint  gerade 
der  Moment  kurz  vor  dem  Aufheben  desselben  erfasst,  und  die 
Bereitwilligkeit  unserer  Phantasie  verleiht  den  Figuren  eine  Augen- 
blicklichkeit, die  vielleicht  ursprünglich  gar  nicht  in  der  Absicht  des 
Künstlers  stand.  Das  machen  wenigstens  die  Typen  Christi, 
welche  um  Maria  herum  am  Gewände  des  mittleren  Nord- 
portals stehen,  glaubhaft. 

Fiache  Einzel-  Macht  man  den  kleinen  Schritt  hinüber  zu  den  Reliefbildern, 
figuren.  zcigeu  sich  allenthalben  mannigfache  Parallelen.  Jene  Hildes- 
heimer Apostel  haben  dazu  noch  das  feine  Gewand,  und  man 
könnte  in  den  Kopftypen  Beziehungen  zur  Ecclesia  gefunden  zu 
haben  glauben.  Aber  nach  dem  Gesagten  wird  die  Ähnlichkeit 
bedeutungslos  in  den  Hintergrund  treten.  Während  bei  den  Rund- 
figuren glaubhaft  gemacht  wird,  dass  ein  Mangel  noch,  ein  Un- 
beabsichtigtes der  Bewegtheit  der  Chartreser  Figuren  zu  Hilfe 
kommt,  veranlassen  uns  Relief-Figuren,  etwa  die  des  Gilabertus 
(Abb.  Vöge  a.  a.  O.)  im  Kreuzgang  von  St.  Etienne  zu  Toulouse,  zu 
der  Annahme,  dass  es  ihnen  schwer  wird,  ruhig  zu  stehen; 
unschlüssig  —  als  Einzelfiguren  —  wohin  sich  wenden,  kreuzen 
sie  zum  Teil  die  schreitenden  Beine. 

Körperg-lieder.        Also  zurück  zum  Vergleich  mit  Chartres,  wo  sich  auch  die- 
selben Handwerksgebräuche  in  der  Wiedergabe  der  Anatomie 


^*^)  Dehio,  Jahrbuch  der  Königlich  Preussischen  Kunstsammlungen  a.  a.  O- 
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finden.  Die  Detailbildung  der  Beine,  die  scheinatisclie  Bezeich- 
nung des  Knies  —  ein  spitzer  kleiner  Hügel  in  der  langen  Walze, 
welche  Ober-  und  Unterschenkel  sich  aneinandersetzend  bilden, 
ist  die  ganze  Charakteristik  des  Muskel-  und  Oelenkapparats  — , 
die  Wiedergabe  der  meist  bewegten  Arm-  und  Handgelenke  ist 
hier  wie  dort  dieselbe.  Vergleicht  man  einen  Augenblick  den 
Kruzifixus  in  Wechselburg,  wie  hoch  steht  die  Bildung  des 
Nackten  über  der  an  der  Ecclesia  und  Synagoge!  Wie  sind 
dort  die  Sehnen  z.  B.  an  den  Handgelenken  Adams,  ja  einzelne 
Adern,  an  den  Armen  Christi  z.  B.,  so  trefflich  beobachtet, 
während  eine  Detailbeobachtung  im  Nackten  hier  kaum  auftritt. 
Und  trotzdem,  wie  lebhaft  wirkt  das  Strassburger  Werk,  wie  be- 
wegt die  Synagoge,  wie  ruhig  und  ernst  die  naturalistischere 
Gruppe  in  Wechselburg  ! 

Wie  schematisch  ist  —  etwa  verglichen  mit  der  eines  Adam 
in  Wechselburg  —  die  einzig  erhaltene  unverdeckte  Hand  unserer 
Gruppe,  die  rechte  der  Synagoge!  Aber^  der  Betrachter  wird  nicht 
müde,  diese  Typen  zu  beschauen.  Wie  derjenige  der  Figuren, 
wie  der  herrliche  Typus  der  Köpfe  scheint  diese  schmale  sehnige 
Hand  das  Ideal  einer  Zeit  wiederzugeben.  Sie  zeigt  nicht  die 
schöne  ,;mässige  Vollheit"  der  Hand  einer  Pallas  (cf.  Winckel- 
mann  I,  203),  sie  ist  ausgesprochen  mager.  Fleischlos  wie  der 
ganze  Körper  lässt  sie  deutlich  die  sog.  »Fingerstrecker"  sehen 
und  bringt  so  das  thätige  Glied  unter  der  Decke,  das  fingerbe- 
wegende Werkzeug,  das  die  Natur  selber  verhüllt,  zu  Bilde.  Ähnlich 
wie  die  Chartreser  Schule  die  Bewegung  des  Körpers  an  und  für 
sich  richtig  wiedergiebt,  ohne  dass  sie  imstande  gewesen  wäre, 
auch  seine  einzelnen  Teile  und  die  Muskeln  dieser  anatomisch 
genau  zu  erfassen,  schematisiert  sie  die  Hand.  Stellen  wir  uns  vor, 
dass  diese  Schule,  welche  als  vornehmste  Aufgabe  schliesslich  die 
Wiedergabe  der  Körperbewegung  sich  stellt,  ohne  naturalistisch  zu 
werden,  auch  durch  Wiedergabe  nackter  Körper  hätte  geschult 
werden  können,  welche  Idealfiguren  möchten  wir  wohl  jetzt  aus 
dem  Mittelalter  der  Antike  entgegensetzen!  Trotz  mangelhafter 
Körperformen,  trotz  der  Bekleidung  ist  in  der  Synagoge  deutlich 
das  Zurückweichen  im  Augenblick  des  Vorschreitens  charakteri- 
siert. Der  Leib,  welcher  nach  vorn  geschoben  ist,  die  Brust, 
welche  zurücksinkt,  und  das  wieder  nach  vorn  geneigte  Haupt, 
lassen  die  weichende  Bewegung  der  Beine  bis  zum  Scheitel  in 
stetig   wachsender  Welle    erzittern.    Welche    Kunstwerke  der 
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Körperabwägung  müssten  entstanden  sein,  wenn  die  Mangelhaf- 
tigkeit der  Anatomie  durch  Schulung  am  Nackten^')  ausgeglichen 
worden  wäre! 

Sicherer  schreitet  die  Erkenntnis  weiter,  vermag  überzeugendere 
Aufstellungen  über  Schulzusammengehörigkeit  aufzustellen,  wo 
sie  sich  auf  Darstellung  von  Gegenständen  stützt,  die  weniger  als 
Körper  objektiv  bedingt  sind.  Das  Gewand,  in  der  Natur  sich 
in  mannigfaltigen  Gestaltungen  ergehend,  bietet  der  Phantasie 
des  Künstlers  freieres  Feld,  aber  Nachfolgenden  sicheren  Anlass 
zur  Erkenntnis  des  künstlerischen  Wollens.^^)  Gerade  der  Meister 
der  Ecclesia  scheint  mit  dem  feinen  Gewand  ein  herrisches  Spiel 
getrieben  zu  haben.  Merkwürdiger  Weise  allerdings,  ohne  je 
von  dem  dünnen  Stoff  abzugehen,  der  in  seiner  Schule  gebräuch- 
lich war;  offenbar  entsprach  nur  dieser  den  Vorstellungen  seiner 
Phantasie. 


Das  Gewand. 

„Die  Grazie  in  der  Kleidung  bildet  sich 
wie  von  selbst  in  unserem  Begriff,  wenn  wir  uns 
vorstellen,  wie  wir  die  Grazie  gekleidet  sehen 
möchten ;  man  würde  sie  nicht  in  Galakleidern, 
sondern  wie  eine  Schönheit,  die  man  liebte,  im 
,  leichten  Überwurf  zu  sehen  wünschen." 

Winckelmann  II  S.  66. 

ald  deckt  es  wie  ein  Hauch  so  dünn  die  Gliedmassen  nur  zum 
Schein,  bald  dient  es  ihm  in  schroffem  Fall  zur  Charakteri- 
stik der  Unerschütterlichkeit  einer  Ecclesia,  bald  scheint  es  über 
dem  Sockel  die  Bewegung  der  Figuren  in  welligem  Wohlklang 


Die  Geschichte  der  ersten  Menschen  am  Portal  des  Beau  Dieu  giebt 
immerhin  einen  Begriff  von  der  Richtung,  in  welcher  sich  dieses  Ideal  verwirklicht 
hätte.  Diese  Figuren  stehen  weit  über  Adam  und  Eva  in  Bamberg  und  dürften 
beträchtlich  früher  sein.  Sie  haben  wohl  diesen  Meister  zu  seinen  Darstellungen 
in  Bamberg  begeistert. 

Es  mag  hier  übersehen  werden,  dass  einzelne  Meister,  den  Brauch  der 
Schule  ekklekticistisch  überschreitend,  besonders  in  der  Gewandgebung  andere  Schul- 
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auszuklingen  und  schliesslich  gleitet  der  feine  Stoff  über  die  be- 
wegten Finger  der  Ecclesia,  um  des  Meisters  technisches  Geschick 
in  selbstgefälligem  Spiel  zu  künden. 

Immer  stellt  sich  der  Künstler  ein  dünnes  -  wollenes?  — 
Gewand  vor,  selbst  der  Mantel  der  Ecclesia  bricht  in  feinen, 
kantigen  Falten.  Im  Gegensatz  zu  den  Gesichtern  und  Gestalten 
erscheint  zunächst  die  Einzelbehandlung  des  Gewandes  stark  de- 
tailliert und  realistisch.  Die  von  dem  Gürtel  ausstrahlenden 
Fältchen  sind  sehr  genau  beobachtet,  so  auch  diejenigen,  die 
durch  die  zusammenhaltenden  Gewandspangen  auf  der  Brust 
verursacht  werden,  und  weiter  z.  B.  diejenigen  unter  dem  linken 
Arm  der  Synagoge,  welche  der  enge  Schnitt  des  Ärmels  verur- 
sacht. Doch  wird  der  Beschauer  bald  inne,  dass  auch  im  Detail 
der  Faltengebungen  eigentliche  Zufälligkeiten  nicht  wiedergegeben 
werden,  dass  selbst  diesen  kleinsten  Zügen  jede  Naivetät  fehlt^ 
dass  auch  sie  zum  System  des  Künstlers  gehören:  Alle  diese 
Fältchen  sind  notwendige,  tektonische  Fältchen,  entstanden  durch 
den  Druck  oder  Zug  eines  Gewandstücks.  Der  Künstler,  weit 
entfernt  davon,  die  Natur  zu  kopieren,  idealisiert  auch  beim  Ge- 
wand, indem  er  die  be  wegt  e  n  T  e  i  le  desselben  lebhaft 
betont.  Man  vergleiche  dagegen  die  breite,  selbstzufriedene 
Draperie  bei  den  Stiftern  in  Naumburg,  modisch  bis  auf  die 
feinen  Knöpfchen  am  Brustschlitz  des  Waffenrocks ! 

Keine  Zufälligkeit  wird  aufgenommen,  auch  da  nicht,  wo  die  Gruppierte 

Falten 

Falten,  unbeengt  durch  die  Fallgesetze  und  unterliegende  Gewand- 
stücke über  dem  Sockel  in  dem  überlangen  Kleid  sich  bilden. 
Auch  hier  ordnet  des  Künstlers  systematisierender  Geist  das  Ge- 
wand einer  Regel  unter.  Um  die  Füsse  der  Ecclesia  schlägt  es 
in  kräftigem,  starkem  Strudel;  müde  und  weich,  ein  Abglanz  der 
gebrochenen  Stimmung,  liegt  es  über  den  Füssen  der  Synagoge. 
Der  Meister  der  Stifter  dagegen  liebt  es,  auch  für  diese  schleifenden 
Teile  eine  Laune  des  Augenblicks  massgebend  werden  zu  lassen: 
einige  Figuren  treten  darauf,  so  dass  ein  capriziöses  Fältchen  ent- 
steht. Auch  dieser  Zug  ist  eine  leichte  Reminiszenz  an  die 
Thätigkeit  seiner  Schule  in  Amiens  und  Reims,  die  Schule  der 
Detailbeobachtung,  der  Genreszenen. 


bräuche  übernehmen.  Ich  erinnere  an  die  Werke  des  Bamberger  Meisters,  der 
andere  Drapierungen  nachahmt,  vgl.  Einleitung.  Ein  Chartreser  Meister  hat  in  Reims 
von  dem  dünnen  Gewand  sich  langsam  zu  dem  vollen,  dort  gebräuchlichen 
gekehrt,  wie  noch  gezeigt  werden  wird. 
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Dem  Meister  der  Ecclesia  und  Synagoge  aber,  wird  ge- 
schlossen werden  können,  dient  das  Gewand  zur  Unterstützung 
der  lebhaften  Bewegtheit  der  Handlung,  welcher  die  Figuren 
angehören.  Es  waltet  darum  das  Bestreben  vor,  seine  ihm  inne- 
wohnende Kraft,  die  Schwerkraft,  latent  bleiben  zu  lassen,  ein 
von  allen  Meistern  der  Bewegung  naturgemäss  geteiltes  Streben. 
Man  vergleiche  die  Nike  von  Samothrake,  vergleiche  auch  die 
flatternden  Gewandzipfel  von  Reliefwerken,  z.  B.  der  Bilder  am 
Nordostportal  und  am  Georgenchor  in  Bamberg.  Er  legt  es  dem 
Körper  eng  an,  so  dass  dessen  Bewegtheit  deutlich  wird;  lässt 
bei  der  Synagoge  den  Mantel  ganz  weg,  so  dass  nichts  den  reich- 
gegliederten Umriss  verdeckt.  Wo  es  auf  dem  Sockel  liegt,  sup- 
poniert  er  ihm  die  Bewegung  der  Figuren. 

Freifallendes        Dic  Seltenen  Fälle,  wo  die  Schwere  des  Gewandes  zur  Ent- 
Gewand.   ^^j^y^g  kommcn  darf,  finden  sich  besonders  bei  der  ruhigeren 
Ecclesia.    Dort  umrahmt  der  gerade  fallende  Mantel  die  energische 
Figur  und  die  senkrechte  Linie  wird  noch  von  dem  Faltenzug 
zwischen  den  Beinen  betont.    Eine  solche  Gewandmasse  verstärkt 
auch  die  Antithese  der  Synagoge  und  maskiert  zunächst  den 
Eindruck  des  Wankens  der  Figur  dem,  der  von  vorne  auf  sie 
blickt.    Aber  schon  der  Gewandteil,  der  hinter  dem  linken  Fuss 
der  Synagoge  hinabsinkt,  wird  in  den  allgemeinen  Klang  hinein- 
gerissen und  bewegt  sich  in  einer  Welle, 
über  Gewand-        Das  streben,  die  Gewandmassen  zur  Charakterisierung  der 
behandiung  des  Bewe^ung  mitzuvcrwendcn  durch  enges  Anlegten  desselben  an 

XIII.  Jahrhun-  •    ,  • 

derts  im  aiige- die  Glicdcr  uud  physikalisch  unrichtige  Bewegung  der 
meinen.  später  freifallenden  Gewandteile  zeigen  die  oben  erwähnten  Reliefs, 
insbesondere  die  sächsische  Schule.  So  Mecklingen.  Es  scheint 
allen  Schulen  monumentaler  Kunstübung  des  Mittelalters  im  An- 
fang ihres  Bestehens  und  besonders  beim  Flachbild  eigen  zu 
sein^^).  In  Deutschland  bleibt  es  mit  anderen  Zügen  noch  bis 
zu  vollplastischen  Gestaltungen,  den  Werken  der  goldenen  Pforte 
in  Freiberg,  dem  Grabmal  Heinrichs  des  Löwen  und  der  Mech- 
thildis  in  Braunschweig,  den  Werken  an  der  Kanzel  in  der  Neu- 
werkskirche zu  Goslar  u.  a.  Man  könnte  einen  Augenblick  wieder 
an  direkte  Rapporte  dieser  Werke  zu  den  Strassburgern  denken. 
Allein  der  oft  betonten  inneren  Verschiedenheiten  wegen  kann 


^3)  Man  vgl.  dazu  gleichzeitig-e  Malereien,  z.  B.  diejenigen  im  Kreuzgang  des 
Magdeburger  Doms. 
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kein  Zusammenhang  zwischen  diesen  Gruppen  und  Strassburg 
bestehen,  als  der,  dass  die  Formengebung  aller  dieser  Werke 
verschiedener  Lokalschulen  auf  die,  hauptsächlich  durch  die 
Kleinkünste  überkommenen,  plastischen  und  malerischen  Formen- 
gebungen der  Antike,  seien  sie  ost-  oder  weströmisch,  zurückgehen. 

In  Frankreich  wurde  auch  zunächst  das  dünne  Gewand,  das 
Körperformen  durchschimmern  Hess,  auf  die  Rundplastik  mit 
übernommen.5^)  Bald  muss  es  dem,  monumentalere  Wirkung 
gebenden  Gewand,  aus  dickem  Stoff  weichen.  Wohl  schon  um 
1210  in  Paris.  Systematisch  auch  im  Relief  durchgeführt,  wurde 
das  dicke  Gewand  bei  der  Errichtung  der  Westfassade  der  Kathe- 
drale in  Amiens  (um  1240  vollendet?).  In  Reims  wie  in  Paris 
sind  Werke  aus  beiden  Perioden  erhalten. 

Nur  in  einer  französischen  Schule  hält  sich  bis  in  die  Mitte 
des  XIII.  Jahrhunderts  der  Brauch,  die  Figuren  in  dünne  Stoffe 
zu  hüllen.  Mit  neuen  Reizen  scheinen  die  Körper  durchzu- 
schimmern, als  man  in  derselben  Schule  anfängt,  sie,  gleich  den 
Relieffiguren  wieder  zu  bewegen  :  In  der  Schule  zu  C  h  a  rtres.  Am 
Nordportal  und  an  der  Mittelbucht  des  Südportals  ist  dies  der 
Fall,  und  das  Übermass  der  dünngefältelten  Gewänder  ergiesst 
sich  auch  dort  von  künstlerischer  Hand  geordnet  auf  den  Sockel 
der  Figuren. 


Den  Reiz  des  freifallenden  Gewandes   hat  der  Meister  nur  Darsteiiungs- 
spärlich  dargestellt,  er  unterordnete  dessen  individuelles  Leben  P""zip»e"des 

'  '  Meisters  der 

seinem  Willen,  es  musste  die  Bewegung  der  Figuren  künden.  Ecclesia  und 
Die  Figuren  und  Gesichter  löste  er  los  von  individueller  Bedingt-  Synagoge, 
heit,  er  schuf  Idealtypen  und  sie  unterordneten  sich  seinem  dra- 
matischen Geist.    So  beseelt  uneingeschränkt  ein  Gedanke  die 
Schöpfung. 

Durch  keinen  fremden  Einfluss  beirrt  folgt  nun  auch  des 
Beschauers  Phantasie  dem  harmonischen  Willen,  er  sieht  nur  die 


Es  haben  sich  in  den  verschiedensten  Provinzen  Säulenfiguren  erhalten,  über 
deren  Priorität  man  streiten  kann.  Erwähnt  seien  unbeachtete  Werke  in  Beauvais, 
auch  St.  Denis  scheint  früher  zu  sein,  als  das  Westportal  in  Chartres.  Die  Grossfiguren 
sind  jedoch  zerstört.  Chälons  s.  M.,  Lemans,  Bourges  scheinen  ebenfalls  Chartres  das 
Recht  der  Priorität  zu  bestreiten.  Vgl.  andere  Anschauungen  bei  Vöge,  die  Anf.  d. 
monumentalen  Stils. 

3* 
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Bewegung  in  den  Figuren,  und  in  dauerndem  Betrachten^s)  er- 
wacht ihm  der  kalte  Stoff  zu  Leben  und  Sprache. 

Wie  fast  alle  antiken  Epigramme  an  Kunstwerken  die  Lebhaf- 
tigkeit hervorheben,  so  hat  man  auch  an  den  Münsterfiguren 
immer  ihre  lebendige  Wirkung  bewundert.  So  schildert  z.  B. 
die  treffende  Charakteristik  Webers  (p.  8g)  ihren  sprechenden 
Eindruck.  Man  könnte  auch,  wie  man  es  bei  Myron  war,  in 
Verlegenheit  sein,  ob  die  Wiedergabe  der  Einzelheiten  realistisch 
oder  idealisiert  war,  müsste  man  das  Bild  der  Synagoge  etwa 
aus  Schriftquellen  ergänzen,  wie  man  leider  für  die  Ecclesia  und 
Synagoge  in  Chartres  es  thun  muss. 

In  Hinsicht  auf  die  hohe  Beachtung  durch  alle  Jahrhunderte 
ihres  Bestehens  hindurch  stehen  Ecclesia  und  Synagoge  viel- 
leicht einzig  da  unter  allen  Werken  des  XIII.  Jahrhunderts. 

Noch  die  gothische  Zeit,  anscheinend  das  beginnende 
XIV.  Jahrhundert,  hat  in  Minuskeln  über  den  Figuren  in  den 
Stein  gegraben:  „Mit  Christi  Blut  überwind  ich  dich"  über  der 
Ecclesia,  und  über  der  Synagoge:  „dasselbig  Blut  verblendet 
mich".  Bei  der  Schnelligkeit,  mit  der  man  sich  von  diesem  feinen 
Stil  abwandte,  und  der  allgemeinen  Erfahrung,  dass  der  jüngst 
verflossene  Stil  am  wenigsten  gilt  —  man  denke  an  die  kaum 
überwundene  Missachtung  des  Zopf  und  Rococo,  selbst  in  unserer 
historisierenden  Zeit  —  ist  diese  Kommentierung  der  Figuren  ge- 
wiss ein  sehr  beachtenswerter  Umstand.  Im  XVI.  Jahrhundert 
begeisterten  sie  Stimmer  zu  einer  Wiedergabe  auf  2  Blättern  in 
Farbenholzschnitt —  wobei  sie  sich  allerdings  eine  wunder- 
liche Umkleidung  gefallen  lassen  mussten  —  und  im  XVII.  ist  es 
besonders  Schadäus,  der  von  dem  lebhaften  Eindruck,  den  sie 
ihm  machten  —  diese  »heroischen  Weibsbilder",  wie  er  sie 
nennt  —  deutlich  Zeugnis  ablegt. 

Es  ist,  wie  gezeigt  wurde,  nicht  der  Realismus  der  Einzel- 
beobachtung, der  diesen  Eindruck  macht,  es  ist  eine  Gesetzthätig- 

cf.  F.  Th.  Vi  scher.  §  613.  —  Wer  vor  den  Originalen  der  Ecclesia  und 
Synagoge  oder  selbst  Abbildungen  das  von  Göthe  bei  der  Betrachtung  der  Laokoon- 
gruppe  gemachte  Experiment  versuchen  will,  wird  auch  hier  einen  starken  Eindruck 
der  Bewegung  haben.  Göthe  stellte  sich  nämlich  in  gehöriger  Entfernung  vor  dem 
Bildwerk  auf,  mit  geschlossenen  Augen,  öffnete  sie  und  schloss  sie  sofort  wieder. 
Die  lebhaft  bewegte  Einbildungskraft  wird  die  Linien  auf  der  Netzhaut  selbstthätig 
im  Sinne  der  Handlung  weiterbilden. 

Synagoge  reprod.  Taf.  II,  nach  Hirth  u.  Muther,  Meisterholzschn.,  Taf.118  119- 
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keit,  eine  Natürlichkeit  höherer  Ordnung,  welche  die  lebendige 
Natürlichkeit  vortäuscht.  ,;Der  Künstler  hat  den  Sinn  der  Natur 
aufzufassen  und  auszudrücken  gewusst.  Der  Menge,  dem  Dilet- 
tanten, dem  Redner,  dem  Dichter  ist  zu  verzeihen,  wenn  er  das, 
was  im  Bilde  die  höchste  a  b  s  i  ch  1 1  i  ch  e  Kunst  ist,  nämlich  den 
harmonischen  Effekt,  welcher  Geist  und  Seele  des  Beschauers  kon- 
zentriert, als  rein  natürlich  empfindet,  weil  es  sich  als  höchste 
Natur  mitteilt"  (Göthe  über  Myron's  Kuh). 

Hat  sein  Werk  auch  nicht  Epigramme  hervorgerufen,  wie 
Myrons  Meisterwerke,  so  ist  doch  der  Meister  der  Ecclesia  und 
Synagoge  derjenige  Künstler  des  Xlll.  Jahrhunderts,  der  Be- 
wegungsprobleme an  Freifiguren  in  engem  Rahmen  sich  zu  stellen 
wagt  und  von  keinem  Nachfolger  desselben  Jahrhunderts  über- 
troffen wird  in  der  Lösung  dieser  Aufgabe. 


Äussere  Bedingungen. 

leibst  dem  aufmerksamen  Beschauer  kommen  die  unkünstle- 
I  rischen  Bedingungen^^)  der  Darstellung  kaum  zum  Bewusst- 
sein.  Und  doch  ist  ihr  Einfluss  auf  die  Formengebung  ein  be- 
deutender. Sowohl  die  physikalischen  Eigenschaften  des  Materials, 
seine  Färbung,  sein  Architekturort  als  auch  der  oben  berührte,  zum 
Teil  unkünstlerische,  Inhalt  haben  die  Komposition  wesentlich 
mitbedingt. 

Abgesehen  von  letzterem  —  der  in  Abschnitt  III  betrachtet  Verhältnis  der 
werden  soll  —  ist  es  zunächst  das  Verhältnis  zur  Architektur,  lynlg^oge^'zur 
das  ihre  Erscheinung  modifiziert.  umgebenden 

Ardiitöktur 

Die  Bildwerke  sind  dem  Bau  vorgestellt,  ohne  Verband  mit 
ihm!  Ein  seltener  Fall!  Zusammen  mit  der  Beobachtung,  dass  das 
Sockelprofil  der  Säulchen,  auf  denen  sie  stehen,  ein  bedeutend 
entwickelteres  ist,    als  dasjenige   der  Säulchen  am  Gewände 


Im  Sinne  von  F.  Th.  Vis  eher,  Aesthetik  Bd.  III  S.  370. 
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und  einigen  anderen  Detailbeobachtungen  ,  veranlasst  dieser 
Umstand  den  Schluss :  Ecclesia  und  Synagoge  wurden  dem 
Portal  erst  nach  dessen  Aufführung  vorgelegt,  als  schon  voll- 
kommen andere  Profil-  und  Ornamentgebung  gebräuchlich  war. 
Da  aber  die  Baldachine  in  den  Mauerverband  eingelassen  sind, 
so  hat  man  eine  erhebliche  bauliche  Veränderung  nicht  gescheut. 
Ein  Schluss,  der  sich  in  der  Folge  bestätigen  wird. 

Die  Tragsteine  sind  heute  beide  erneuert.  Die  Baldachine 
scheinen  alt  zu  sein  ^9). 
Bamberg  und  Geuau  dcrsclbc  Vorgang  wiederholte  sich  bei  der  Ecclesia  und 
strassburg.  gyj^^gQgg  Bamberg.  Sie  stehen  nicht  nur  zu  beiden  Seiten 
eines  Portals  vor  der  flachen  Wand,  sondern  auch  in  Bamberg 
ist  die  Differenz  der  Profile  und  die  Verbindung  der  Baldachine 
mit  der  Hinterwand  zu  bemerken.  Ein  drittes  Beispiel  ähnlicher 
Verbindung  zweier  Figuren  mit  der  Architektur  ist  nicht  vor- 
handen. Reims  hat  in  der  Aufstellung  der  Ecclesia  und  Synagoge 
und  seiner  übrigen  vier  Figuren  seitlich  der  drei  Fassadenrosen  nur 
entfernte  Ähnlichkeit.  Es  liegt  darum  nahe,  zwischen  Bamberg 
und  Strassburg  einen  Zusammenhang  in  der  Anordnung  zu  ver- 
muten. Auch  dass  der  Bamberger  Meister,  der  gewohnt  ist,  seine 
Figuren  mit  schweren  Stoffen  zu  drapieren ,  diese  beiden  in 
feines  Zeug  kleidet,  mag  in  dieser  Hinsicht  angeführt  werden. 
Da  der  Bamberger  Meister,  auch  meines  Erachtens,  jünger  ist, 
als  der  Strassburger  und  von  Reims  kam  —  vergl.  Einleitung, 
Seite  8  u.  f.  —  so  hat  er  also  wohl  den  Weg  über  Strassburg  ge- 
nommen. 

Das  ardiitekto-       Darin,  dass  der  Meister  seine  Figur  nicht  mehr  vor  eine 
msche Beiwerk. stcllt,  dass  cr  dic  Unterstützende  Säule  unter  die  Mitte  der 
Figur  setzt,  geht  er  über  alle  seine  Vorgänger  hinaus.  Seltsam 
erscheint    die   Bildung  des  kollossalen,  fälschlich  so  genannten 
„Kapitell",  dem  Figürchen  vorgelagert  sind^^)  und  dann  besonders 


Z,  B.  ist  die  Ornamentik  bedeutend  entwickelter  am  Tragstein  der  Figur 
als  am  Gewände.  Vgl.  später  die  Beobachtung  über  den  „Schaftring"  des  Trag- 
steins. Es  wäre  möglich,  dass  die  Basen  der  Gewändsäulen  erneuert  sind,  aber 
dann  offenbar  nach  altem  Muster.    Selbst  verneinendenfalls   besteht   obiger  Schluss. 

^^j  Wie  behutsam  man  bei  Heranziehung  von  alten  Abbildungen  schliessen 
muss,  zeigt  sich  bei  einem  Vergleich  der  Baldachine.  Beinahe  jeder  Stecher  kon- 
struierte sich  neue  Formen. 

8°)  Erneuert,  aber  auch  dem  ursprünglichen  Kapitell  waren  solche  Figuren  vor 
gelagert,  wie  eine  Reihe  von  Stichen  beweisen. 
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die  sonderbar  starke  Ausladung  des  „Halsgliedes"  desselben. 

Diese  seltsamen  Formen  erklären  sich  nun  aber  durch  die  Gen  esis 

des    Chartreser    Tragsteines,    welche    später    vorgeführt  Der  Tragstein. 

werden  soll. 

Die  Baldachinbildung  ist  eine  spezifisch  französische  Kunst- 

Der  Baldac+iin. 

form,  und  eine  der  reizvollsten,  welche  die  spätromanische  fran- 
zösische Kunst  schuf.  Wie  die  verschiedenen  embryonalen  For- 
men ß')  an  den  einzelnen  Orten  vermuten  lassen,  ist  der  Baldachin 
an  mehreren  Punkten  gleichzeitig  entstanden.  Seine  ursprüngliche 
Bedeutung,  Symbol  eines  Gebäudes  zu  sein,  in  Verbindung  mit 
der  drunter  stehenden  Figur  zu  bezeichnen,  dass  dieselbe  sich  in 
einem  Innenraum  befindet,  ist  um  diese  Zeit  vergessen.  Hier 
möchte  die  Bildung  desjenigen  über  der  Synagoge  mit  den 
orientalischen  —  byzantinischen  -  Zinnen,  den  im  Fries  herum- 
laufenden Krügen  in  flachem  Relief  allerdings  die  Vermutung  er- 
wecken, dass  man  doch  noch^-)  mit  dem  Baldachin  eine  solche 
symbolische  Bedeutung  verband. 

Im  Vergleich  zu  den  reichen  Formen  in  Chartres  scheinen 
diese  Kleinarchitekturen  wenig  bedeutend  und  schematisch,  be- 
sonders, wenn  sich  andre  Bildungen  des  Meisters  dem  Auge  zum 
Vergleich  bieten  werden  z.  B.  diejenigen  des  Engelspfeilers. 


Es  gehört  zu  den  am  meisten  auffallenden  Eigenheiten  mittel-  Modifikation 
alterlicher  Bildhauertechnik,  dass  sie  ihre  Formen  von  der  Be-  ^ebungTurdi 
drängnis  der  Werkblockform  nie  ganz  befreit,  so  dass  die  Phan- die  werkbiock- 
tasie  sich  leicht  die  Umrisse  des  Blocks  aus  den  vollendeten  Dar-  ^""^te^ihlr''^ 
Stellungen  rekonstruieren  mag. 

Aus  Gründen,  die  sich  aus  seiner  Verwendung  in  der  Archi-  ßiock- 
'  tektur  erklären  ~  die  Mehrzahl  der  Darstellungen  sind  Gewänd- 
figuren  —  hält  sich  der  Werkblock  in  Maassen,  welche  die  Dar- 
stellung beschränken.  Und  aus  rein  technischen  Erfahrungen  leitet 
sich  der  Brauch  ab,  als  die  Figuren  das  Bestreben  zeigten,  über 
diesen  Raum  sich  hinauszubewegen,  das  Anstücken  zu  verbieten. 


Häufig  sind  noch  perspektivische,  von  Relief bildungen  oder  Malereien 
übernommene  Verzeichnungen  plastisch  dargestellt.  So  noch  an  den  Kathedralen  in 
Chartres,  Westportal,  in  Sens,  Westportal. 

In  Senlis  ist  so  Simeon  ,,im  Tempel"  durch  einen  Baldachin  vor  anderen  aus- 
gezeichnet.   Andere  Beispiele  in  Sens. 
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Da  nämlich  die  Statuen  alle  bemalt  waren,  so  war  dem  Bau- 
meister bei  der  Übernahme  derselben  nicht  möglich,  zu  kon- 
trollieren, ob  sich  nicht  Schäden  unter  der  Decke  befanden ^s). 
Man  suchte  sich  drum  ein  für  alle  Male  gegen  Betrug  zu  schützen, 
indem  man  jegliches  Anstücken  verbot  —  auch  dasjenige,  das 
künstlerisch  unbedingt  erwünscht  und'  der  Haltbarkeit  nicht  un- 
zuträglich gewesen  wäre.  Der  Meister  wurde  auf  diese  Bedingung 
hin  vereidigt,  und  ihrer  Wichtigkeit  ist  es  zu  danken,  dass  sie 
sich  dokumentarisch  erhalten  hat  in  den  Handwerksbestimmungen 
des  Stephan  Boileau,  welche  unter  Ludwig  dem  Heiligen  für 
Paris  Geltung  hatten.  6^^) 

Der  Thatbestand  bezeugt  die  Allgemeingiltigkeit  dieser  Vor- 
schrift und  der  ihr  angefügten  Ausnahmebestimmung  über 
Kruzifixe. 

In  Reims  scheint  merkwürdigerweise  in  der  Schule  der 
Apostel,  welche,  wie  erwähnt,  antike  Traditionen  aufnimmt,  auch 
diese  sonst  streng  beobachtete  Blockeinheit,  in  Nachahmung  des 
antiken  Brauches,  verlassen  worden  zu  sein. 

In  Strassburg  schliesst  man  sich  von  der  allgemeinen  Regel 
nicht  aus.  Die  heute  angestückten  Teile  können  mit  grosser 
Bestimmtheit  als  Restaurationen  bezeichnet  werden. 

Bei  also  zwingender  Werkform  mag  ein  neues  Licht  auf  des 
Meisters  Kompositionstalent  fallen,  der  nicht  nur  kein  Glied  ge- 
presst  erscheinen  lässt,  sondern  der  Phantasie  lebhafte  Bewegung 

'^^)  Dass  es  gebräuchlich  war,  die  Figur  zu  bemalen,  zeigen,  neben  den  Farb- 
spuren die  folgends  erwähnten  Zunftordnungen.  Ebenso ,  dass  Betrug  mit  ange- 
stückten Figuren  vorkam. 

ß^)  ed.  Depping.  1837. 
Des  ymagiers  tailleuis  ä  Paris  et  de  ceux  qui  taillent  cruchefis  ä  Paris.  Titre 
LXI.  .  .  .  ,,Nus  ouvriers  du  mestiers  devant  dit  ne  peut  ne  ne  doit  ouvrer  cruchefis 
Tie  ymage  de  quoi  Ii  cors  ne  soit  tout  d'une  piece.  Et  ce  ont  ordene  lie  preudome 
del  mestier,  por  la  reson  de  ce  que  on  soloit  fere  ymajes  et  cruchefis  de  quoi  Ii  cors 
n'etoient  ni  bons  ni  loiaus,  caril  e  s  t  o  i  e  n  t  d  e  p  1  us  e u r s  p  i e  c  e  s."  Der  Paragraph 
wurde  später  (ca.  1300)  ersetzt,  durch  folgenden,  dessen  laxerer  Ton  eine  Parallele 
für  das  um  diese  Zeit  überall  bemerkliche  Schwinden  der  strengen  Handwerksgebräuche 
aus  der  Mitte  des  XIII.  Jahrhunderts  bietet:  ,,Nus  ouvriers  du  mestiers  devant  dit  ne 
peut  ne  ne  doit  ouvrer  ymage  nul  que  ne  soit  trestoute  d'une  piece,  fors  mise  la 
couronne,  se  il  ne  sont  brisier  au  tailler;  car  lors  le  peut  on  bien 
rejoindre,  et  hors  mi<  le  crucefix  qui  est  fait  de  3  pieces,  c'est  ä  savoir  le  cors 
d'une  piece,  et  les  bras  entez.  Et  ce  ont  establi  Ii  preudome  du  mestier,  pour  la 
reson  de  ce  que  on  soloit  fere  ymages  qui  n'estoient  pas  bien  jointes,  ne  n'estoient 
<en  bones  ne  loiaus;  car  on  les  fesoit  de  pluseurs  pieces." 
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zu  suggerieren  vermag.  Er  hilft  sich  allerdings,  indem  er  den 
Block  relativ  ungewöhnlich  gross  wählt.  Ein  Vorgehen,  das  er  wohl 
an  den  Figuren  des  Engelspfeilers,  nicht  aber  an  den  Oewänd- 
figuren,  die  einst  das  Portal  schmückten,  wiederholen  konnte. 


Besdiauer 


Oo 


Man  bemerkt  leicht,  dass  dieser  Block  in  Strassburg  parallel  Biodcsteiiung. 
zur  Wand  steht,  dass  die  Figuren  parallel  zu  den  Blockwänden 
komponiert  sind.  Eine  sehr  wichtige  Eigentümlichkeit.  Der  fran- 
zösische und  deutsche  Portalheilige  —  man  vergleiche  Freiberg 
goldene  Pforte,  Bamberg  Nordportal  —  ist  stets  diagonal  in  den 
Block  komponiert.  Denn  die  Figur  soll  dem  in  einem  Punkt  der 
Mittelachse  stehenden  Beschauer  ihre  Vorderseite  zuwenden  und 
der  Block  steht  parallel  zu  dieser  Achse,  also  diagonal  zur  Blick 
richtung. 

Mauergrund 


Blidtriditung 


Nur  an  Trumeaufiguren,  an  den  Königen  der  Gallerien  und 
bei  den  Grabfiguren  —  diese  Gruppen,  sehr  in  der  Minderzahl 
und  nur  in  besonderen  Fällen  ß^)  stilbeeinflussend,  konnten  seit- 
her übergangen  werden  —  macht  man  naturgemäss  eine  Aus- 
nahme. Hier  war  für  die  Stellung  des  Blockes  ebenfalls  die 
Hintermauer  massgebend,  aber  der  Blick  richtete  sich  senkrecht 
zu  dieser  auf  die  Figur  und  zwang  letztere,  sich  nach  der  Seite  zu 
bewegen,  so  dass  ihre  Vorderseite  mit  der  Mauer  parallel  geht. 
Der  Meister  der  Ecclesia  zieht  die  Konsequenz  auch  für  Portal- 
figuren —  wozu  man  immerhin  unsere  beiden  zählen  muss  — ; 


Der  Meister  von  Heinrich  und  Kunigunde  in  Bamberg  zeigt  sich  bes.  in  dieser 
Hinsicht  kompositioneil  als  Kind  seiner  Schule. 
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eine  Konsequenz,  die  gar  nicht  so  nahe  mochte  gelegen  haben, 
wenn  man  bedenkt,  dass  um  dieselbe  Zeit  in  Reims  die  Ge- 
wändstatuen noch  übereck  komponiert  werden,  trotzdem  man 
über  die  Abtreppung  der  Portallaibung  hinausgekommen  war  und 
letztere  glatt  bildete. 


Mauergrund  Gewändrichtung 


Blidtriditung  Blidtriditung 


Stellung  der  für  die  Stellung  der  Figur  im  Block  brachte  diese  Um- 
igurimBodt.  ^^^^gj-^j^g  mauuigfache  Modifikation.  Die  wesentlichste  ist,  dass 
die  beiden  Hände,  die  seither  in  der  Mitte  vor  dem  Leib  hatten 
sich  zu  schaffen  machen  müssen  ^^),  nun  getrennt  wurden.  Meist 
hält  nun  die  Trumeaufigur  in  der  linken  ihr  Attribut,  wenn  wir 
unter  diesem  Kollectiv  das  Kind  der  Madonna,  das  Buch  der  Hei- 
ligen, die  Weltkugel  Christi  u.  s.  w.  verstehen  wollen,  und  hebt  seg- 
nend die  rechte  Hand  dem  Beschauer  entgegen. ß^)  Die  Ecclesia 
in  Strassburg  kann  so  ihre  Vorderfläche  breit  dem  Beschauer 
zeigen  und  in  der  einen  Hand  den  Stab,  in  der  andern  den  Kelch 
zur  Seite  halten. 

Die  frontal  gestellten  Königsbilder  sind  meist  ziemlich  typisch 
in  der  Körperbewegung.  Für  den  Meister  der  Heimsuchung  in 
Bamberg  jedoch  waren  solche  Kompositionsprinzipien  auch  bei 
den  Schöpfungen  der  Gewändfiguren  massgebend.  Er  erweist 
sich  auch  dadurch  als  in  die  Schule  von  Fialenbildnern  gehörig. 
Schlagend  zeigen  diese  verschiedenen  Schulgewohnheiten  die  — 
bei  Weese  zu  ganz  anderem  Zweck  zusammengestellten  Abb.  15 
u.  16  —  Maria  in  Reims  und  die  Maria  in  Bamberg. 

In  der  Freiheit  über  die  traditionelle  Komposition  von 
Portalfiguren  mag  der  Meister  der  Ecclesia  und  Synagoge  durch 
die  mannigfaltige  Stellung  des  Blockes  bei  den  Figuren  der 


Vgl.  Vöge,  die  Anf  d.  monum.  Stils,  der  die  Modalitäten  der  Komposition 
klar  herausgestellt  hat. 

Sehr  instruktiv  PI.  31  des  vonMarcoun  herausgegebenen  Album  du  musee 
de  sculpture  comparee. 


43 


Portalhallen  in  Chartres  beeinflusst  worden  sein.  Man  hatte 
hier  schon  in  dieser  Hinsicht  die  Tradition  durchbrechen  mijsscn, 
weil  man  im  Architekturort  vom  Herkommen  abgewichen  war 
(s.  später).  Aber  man  war  bei  der  hinterlegten  Säule  geblieben. 
Selbst  der  Bamberger  Meister  hatte  nicht  den  Mut,  bei  den 
Figuren  am  Gewände  der  Adamspforte  die  hinterlegte  Säule  zu 
opfern.  Da  seine  Ecclesia  und  Synagoge  in  der  Anordnung  ab- 
hängig von  den  Strassburger  Werken  erscheinen,  so  ist  vielleicht 
auch  ihr  Verzicht  auf  die  hinterlegte  Säule  zurückzuführen  auf  das 
Strassburger  Vorbild.  Doch  es  mag  dieser  Meister,  der  an  der 
Königsgallerie  in  Reims  gearbeitet  hatte,  hier  auch  leicht  selbst 
diesen  Fortschritt  erdacht  haben. 


A' 


uch  die  physikalischen  Eigenschaften  des  Stoffes  machen  sich  Diephysika- 
weder  durch  eine  mangelhafte  noch  durch   aufdringliche  ^'^^aften'des' 
Behandlung  geltend.  Materials. 

Die  Meisseltechnik  überwindet  den  Stoff  mit  hoher  Geschick-  Meisselführung 
lichkeit,  ohne  in  Bravour  auszuarten.  Der  den  Formen  inne- 
wohnende geistige  Gehalt  ist  immer  eindringlicher,  als  das  rein 
handwerksmässige  Meisselproblem.  Selbst  die  schwierige  Aufgabe, 
welche  in  ihrer  virtuosen  Lösung  das  Gebiet  rein  stofflicher  Reize 
streifen  könnte :  den  Widerstreit  des  von  den  gespreizten  Fingern 
der  rechten  Hand  Ecclesiae  auseinandergezogenen  elastischen 
Stoffes  mit  den  Konturen  der  Finger  darzustellen,  interessiert  mehr 
durch  die  unterstellte  Idee  als  durch  die  vollendete  Ausführung. 
Die  Binde  über  den  Augen  verdankt  demselben  feinen  Geiste  ihre 
Wiedergabe,  und  ähnliche  Probleme  werden  sich  als  traditionell 
in  der  Chartreser  Schule  und  sehr  beliebt  beim  Meister  der 
Ecclesia  und  Synagoge  erweisen. 

Ein  Mass  für  die  Kühnheit,  mit  welcher  die  Molekular- 
kohäsion  des  Materials  ausgenutzt  wurde,  bieten  die  unverhält- 
nismäsig  tief  unterhöhlten  Stellen  am  Mantel  der  Ecclesia  und  an 
ihren  Locken.  Solch  hohe  Anforderung  scheint  sonst  im  XIII.  Jahr- 
hundert kaum  weder  an  Kalkstein,  noch  an  Sandsteines)  gestellt. 
Man  mag  finden,  dass  sie  zu  weit  geht. 


Man  vergleiche  übrigens  die  Arbeiten  aus  dem  XII.  Jahrhundert  in  Avallon. 
Einzelne  der  Monatsbilder  sind  so  frei  gearbeitet,  dass  sie  vom  Hintergrund  losge- 
löst werden  konnten. 
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Wenn  man  schon  meinte,  der  Meister  des  Westportals  sei 
„virtuoser",  so  konnte  man  es  nicht  im  Hinblick  auf  die  »ä  jour" 
gearbeiteten  Tefle  sagen.  Es  wird  bei  seinen  Werken  nur  der 
Meisselfertigkeit  nicht  die  äquivalente  Idee  gegenübergesetzt,  also 
dass  die  gedankenlos  virtuosen  Partien  die  Technik  dem  Be- 
schauer unmittelbarer  zum  Bewusstsein  bringen. 

Der  Meister  der  Stifter  in  Naumburg,  der  ebenfalls  über  eine 
vollendete  Technik  gebietet,  verwendet  sie  dagegen  absichtlich 
zur  Charakteristik  der  Gewebe,  was  bei  seiner  Kunstweise,  die,  wie 
oben  gesagt,  das  Zuständliche  betont,  vollkommen  berechtigt  ist. 
Wir  sind  aber  deswegen  geneigt,  seine  Meisselfertigkeit  für  höher 
zu  halten,  als  die  des  Strassburger  Meisters,  während  doch  diese 
Effekte,  von  ihm  gewollt  —  schon  die  Urahnen  seiner  Art  in 
Amiens  zeigen  sie  — ,  vom  Strassburger  Meister  vermieden 
werden. 

Geistloser  prunkt  der  Bamberger  Meister  mit  seiner  Meissel- 
fertigkeit, ohne  seine  Falten,  seine  Haarlocken  genügend  zu  moti- 
vieren. Man  hat  deswegen  z.  B.  das  Gefühl,  dass  seine  Figuren 
Perrücken aufhaben.  Sehr  häufig  wendet  er  den  Bohrer  an. 
Dieser,  vom  Strassburger  Meister  wohl  gekannt,  schon  das  West- 
portal in  Chartres  weist  seine  Spuren  auf,  hinterlässt  bei  ihm  höchst 
selten,  nie  unberechtigt,  direkte  Spuren.  Die  meist  löffelartig 
auslaufenden  Falten  des  Bamberger  Meisters  erinnern  —  wenn 
ein  Vergleich  zwischen  Malerei  und  Plastik  gestattet  ist  —  an  die 
manierierten  Faltenendigungen,  „Augen",  Peruginos,  der,  wie  jener, 
meist  weder  durch  individuelle  Behandlung  der  physikalischen 
Eigenschaften  des  Tuches  —  wie  der  Naumburger  Meister  und 
andere  Realisten  —  noch  durch  eine  supponierte  Idee  — 
wie  der  Strassburger  Meister  —  die  Faltengebung  vollkommen 
erklärt. 

Bemalung  Die  Meissclführung  nimmt  in  Strassburg  auch  nicht  an  der 
Charakterisierung  der  Oberfläche  —  Meisselschläge  —  teil. 
Accessorion  —  wie  Stab,  Pfeil,  Gesetztafeln,  Boden  —  pflegen 
die  „Meisselschläge"  sonst  zu  zeigen  (Naumburg);  ja  es  zeigt  sich 

Er  mag  hier  als  Repräsentant  der  ganzen  Richtung-  gelten. 
'®)  Ein  von  Bamberg  und  Strassburg  gleichmässig  bedingtes  Werk  in  Magde- 
burg, die  Jungfrauen  am  Nordportal,  rufen  diesen  Eindruck  noch  fühlbarer  hervor. 
Schmarsow,  in  seinem  Text  zu  der  Flottwellschen  Publikation  (cf.  Litt.),  weistauf 
diese  Beziehungen  hin.  Weese  wendet  sich  (a.  a.  O.  Anm.  2 1 9)  merkwürdig  polemi- 
sierend dagegen,  ohne  triftige  Gründe  anzugeben. 
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keine  Differenzierung  bei  der  Haut  und  dem  Gewand  der  Figuren  7*). 
Beides  scheint  abgeschliffen  worden  zu  sein. 

Dieses  weitgehende  Verzichten  auf  eine  verschiedene  Charak- 
terisierung der  Oberfläche  resultiert  wohl  hauptsächlich  aus  dem 
Verzicht  auf  ihre  Schaustellung  überhaupt:  die  Figuren  waren 
bemalt. 

Dass  die  Bemalung  im  XIII.  Jahrhundert  die  Regel  war,  zeigen 
allenthalben  gebliebene  Farbspuren.  Auch  der  Umstand,  dass  in 
derselben  Zunft  in  Paris  Bildhauer  und  Bildmaler'^)  vereinigt 
sind,  für  welch  letztere  ebenso  scharfe  Bestimmungen  massgebend 
waren,  wie  für  die  Blockkomposition  der  ersteren,  lässt  das 
schliessen. 

Die  Farbspuren  der  Ecclesia  und  Synagoge  sind  heut  alle 
geschwärzt  und  bedecken  nur  noch  zum  Teil^^),  den  Eindruck 
schädigend,  die  Figuren.  Einst  erhöhten  sie  ihre  Lebendigkeit 
und  waren  dem  Stein  ein  Schutz  gegen  die  Witterung.  Die  Re- 
konstruktion kann  mit  Hilfe  von  Analogien  ziemlich  getreu  im 
Effekt  geschehen,  da  einige,  von  ^derselben  Schule  in  Strassburg 
und  Chartres  bemalte  Werke  noch  ziemlich  unversehrt  vorhanden 
sind  (cf.  Abschnitt  IV,  Schicksale). 

Wenn  nicht  die  Wahl  des  dünnen  Stoffes  das  Faltenprofil 
vollkommen  erklären  sollte,  so  mögen  seine  scharfen  Umrisse  auch 
zum  Teil  der  Bemalung  ihre  Existenz  verdanken: 


Ohne  allerdings  ganz  zu  dieser  Präzision  zu  gelangen,  hat 
bei  gleich  feinem,  weichem  Längsprofil  der  Meister  der  Heim- 
suchung in  Chartres  ein  ähnliches  Querprofil  angewandt. 

'0  Vgl.  übrigens  unten  über  das  Faltenprofil.  Als  Beispiel  recht  auffallender, 
von  der  Meisselführung  beeinflusster  Oberflächencharakteristik  betrachte  man  michel- 
angeleske  Werke.  Etwa  Skizzen ,  wie  die  Madonna  im  Bargello.  Dann  einen  Kopf 
des  XIII.  Jahrhunderts  aus  St.  Denis  im  Louvre,  den  Eckehard  in  Naumburg.  Es  ist 
schwer,  Meisselgewohnheiten  mit  Worten  zu  umschreiben,  wer  auch  nur  kurze  Zeit 
in  einer  Bildhauerhütte  zugebracht  hat,  weiss,  wie  man  gerade  an  denMeisselschlägen 
die  Werke  desselben  Meisters  leicht  zusammenfindet. 

^2)  Ich  beabsichtige,  bei  einer  Betrachtung  über  die  Einführung  der  Ölfarben  in 
die  Tafelmalerei  auf  diesen  Umstand  an  anderem  Ort  zurückzukehren. 

'3)  Bei  der  Ecclesia  kann  man  die  Farbspuren,  welche  einst  die  Pupillen  mar- 
kierten, selbst  in  der  —  allerdings  ganz  hervorragenden  —  Aufnahme  von  Haus- 
mann a.  a.  O.  erkennen.  Herr  Prof.  Dr.  Dehio  hatte  die  Freundlichkeit,  mich 
auf  diesen,  wie  so  manchen  anderen  Um.stand  aufmerksam  zu  machen. 
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Solche  Falten  mussten  besonders  geeignet  sein,  scharfe  aber 
schmale  Schatten  zu  schlagen,  die  Bewegung  der  Linien 
anschaulicher  zu  machen,  während  die  runderen  und  volleren 
Schatten  anderer  Schulen  (Bamberg,  Naumburg,  bes.  Amiens)  eine 
Belebung  der  Linien  nicht  anstrebten.  Sie  gaben  ruhende  Figuren 
in  Massen  wirkungen,  v/ährend  unsere  Bildergruppe  bewegte 
Figuren  in  Linienwirkungen  zu  geben  strebt. 

Bemalt,  führten  die  Figuren,  einst  deutlicher,  als  heute  weit- 
hergeholte Analogieen  es  vermögen,  das  ursprüngliche  Überfliessen 
der  malerischen  auf  die  plastische  Phantasie  vor  Augen.  Solches 
Überfliessen  scheint  ja  beim  Werden  und  Vergehen  von  künst- 
lerischen Idealen  stetige  Begleiterscheinung  zu  sein.  Das  um- 
gekehrte Verhältnis  dessen,  das  wir  betrachten,  findet  beim  Wieder- 
erblühen der  nordischen  Malerei  statt,  wo  die  Maler  nicht  nur 
Darstellungen  bemalter,  sondern  selbst  unbemalter  Plastik  ihren 
Tafeln  einreihen.  Mit  Vorbehalt  darf  man  sagen,  dass  sich  in 
ununterbrochener  Reihe  Malerei  und  Plastik,  in  der  Altartafel  ver- 
eint, bis  zur  Blütezeit  nordischer  Malerei  die  Darstellungsformen 
streitig  gemacht  haben.  Bis  mitten  in  die  Wirkungszeit  Dürers 
hinein  war  die  Plastik  stilangebend;  auch  in  diesem  Sinne  mag 
Göthe  von  Dürers  holzgeschnitzter"  Gestalt  sprechen.  Die 
italienische  Malerei  hingegen  beharrte  am  überkommenen  vor- 
gothischen,  malerischen  Formenvorrat,  bis  das  plastische  Genie 
eines  Michelangelo  alles  überwältigend,  in  die  Schranken  trat. 
Massen-  Es  war  wohl  sichcrlich  ein  Mangel  plastischen  Gefühls,  wenn 

erteiiung.  Werk  dcs  Mcistcrs  der  Ecclesia  und  Synagoge,  die  „Königin 
vom  Turmachteck",  die  Bewegtheit  der  Synagoge  übertreibend, 
umzufallen  scheint.  Selbst  die  Photographie  (Hausmann,  a.  a.  O.) 
giebt  diesen  Eindruck.  Trotz  der  bebenden,  weichenden  Be- 
wegung aber  lässt  die  Synagoge,  dieses  Meisterwerk,  die  Schwere 
des  Materials  nicht  zur  Erscheinung  kommen.  Die  Vertheilung 
der  Masse  lässt  sie  feststehend  erscheinen,  trotzdem  sie  wankt. 


\ 
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Den  Meister  der  Altercatio  erwarteten  in  Strassburg  andere 
äussere  Bedingungen  als  sie  im  X!II.  Jahrhundert  die  Regel 
bilden:  Er  hatte  einer  fertigen  Architektur  Werke  vorzusetzen. 
Er  zieht  die  Folge  und  macht  seine  Figuren  auch  von  dem  her- 
gebrachten tektonischen  Glied,  der  Säule,  los,  stellt  sie  parallel 
vor  die  Wand  und  gönnt  ihnen  einen  verhältnismässig  grossen 
Rohblock,  den  er  zu  gunsten  der  Bewegtheit  der  Figuren  vorteil- 
haft ausnützt. 

Er  zeigt  sich  als  ein  vollendeter  Handwerker,  verzichtet  aber 
darauf,  mit  seiner  Fertigkeit  zu  prunken,  verzichtet  auf  verschie- 
dene Charakterisierung  der  Oberfläche  des  Steins,  da  dieselbe  be- 
malt wurde.  Das  Faltenprofil  ist  verschärft,  um  die  Schatten 
akuter  zu  machen  und  den  durch  die  Faltenlinien  intonierten 
Bewegungsakkord  der  ganzen  Gruppe. 

Ein  Gedanke  beseelt  der  Formen  Mannigfaltigkeit,  löst  der 
Bedingungen  Widersprüche  und  hat  überkommenes  Handwerks- 
wissen neu  belebt;  darum  schwebt  ,;Schlank  und  frei  wie  aus 
dem  Nichts  entsprungen  vor  dem  entzückten  Blick  die  reine 
Gestalt". 


B.  Andere  Werke  des  Meisters  der  Ecclesia  und 
Synagoge  in  Strassburg. 

on  den  Schöpfungen  unseres  Meisters  am  Südportal 
des  Strassburger  Münsters  haben  sich  nun  ausser  der 
Ecclesia  und  Synagoge  noch  zwei  Bogenfelder  erhalten^ 
und  im  Innern  des  Querschiffs,  in  der  St.  Johanniskapelle,  auf 
den  Strebepfeilern,  in  der  Thomaskirche,  im  Frauenhaus,  in  einem 
Speicher  des  »Werks  unserer  lieben  Frauen"  im  Dreiwecken- 
gässchen  zu  Strassburg  befinden  oder  befanden  sich  noch  eine 
Reihe  von  Werken  desselben  Stils. 

Die  Kunstgeschichte  hat  sie  —  soweit  sie  bekannt  sind  — 
teils  sehr  verschieden  bewertet,  '^^)  teils  für  Werke  desselben  Stils 
gehalten. 

Da  offenbar  die  Festlegung  markanter  Grenzen  im  Stilwerden 
des  XIII.  Jahrhunderts  an  Sicherheit  nur  gewinnen  kann,  wenn 
man  für  den  Anfang  von  einer  Differenzierung  nach  Händen  inner- 
halb derselben  Schultradition  absieht,  da  ausserdem  unsere  Kennt- 
nis über  künstlerisches  Schaffen  im  XIII.  Jahrhundert,  über  die 
Mannigfaltigkeit  der  Darstellungsarten  desselben  Gegenstandes 
(z.  B.  der  Gewandung)  durch  einen  und  denselben  Künstler,  kurz 
über  das  Verhältnis  des  individuellen  Stils  eines  Meisters  zu  dem 
seiner  Hütte  noch  sehr  unentwickelt  ist,  so  strebt  folgende  Unter- 
suchung die  gemeinsamen  Momente  der  genannten  Bildwerke  zu 
betonen. 

Es  werden  sich  in  der  Folge  als  Resultate  einer  Schultradition 
oder  eines  zufälligen  Umstandes  Züge  ganz  natürlich  erklären,  welche 
man  für  einen  bewussten  Ausfluss  des  künstlerischen  Genius  hielt. 


Meyer,  Altona,  S.ll,  17.   „Die  eine  (Schule)  noch  im  engen  Anschluss  an  die 
Antike,  die  andere  selbständig  vorgehend." 
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Umsomehr  scheint  man  dazu  berechtigt,  nur  von  einem 
Meister  all  dieser  Werke  zu  sprechen,  als,  wie  sich  zeigte  und 
weiter  zeigen  wird,  der  Meister  von  auswärts  nach  Strassburg 
kam  und  ganz  andere  Formen  hier  vorfand.  Falls  er  schulbildend 
wirkte,  so  mag  er  einstweilen  auch  als  Repräsentant  der  Schule 
gelten,  sofern  die  Schüler  an  Kunstfertigkeit  ihm  gleich  kamen. 

Ja  gerade  deutsche  Gruppen  müssen  in  dieser  Hinsicht  den 
Ausgangspunkt  bilden  für  die  Behandlung  der  Geschichte  der 
französischen  Skulptur.  Denn  meist  von  einer  einheitlichen 
Schule  gearbeitet,  lassen  sie  den  unvoreingenommenen  Betrachter 
einen  Einblick  thun  in  den  Formenvorrat  einer  und  der- 
selben Werkstätte,  während  er  in  der  Ueberfülle  französischen 
Portalschmucks  vergebens  sich  auszukennen  sucht "^^^^  Ein  nicht 
zu  unterschätzender  Nebengewinn  der  Untersuchung  französisch- 
deutscher Beziehungen. 


a)  Flachbilder  am  Südportal. 

CTHIst  der  Nachhall  vom  Streit  der  Ecclesia  und  Synagoge  in 
der  Seele  des  Beschauers  verklungen,  und  wendet  er  sich 
weiter,  so  mag  sein  Blick  an  der  sitzenden  Königsfigur,  die  am 
Mittelpfeiler  der  Südwand  steht,  haften  bleiben.  Sie  ersetzt  ein 
ähnliches  Bildwerk,  das  sehr  wahrscheinlich  aus  der  Entstehungs- 
zeit des  übrigen  Bilderschmucks  stammte. 

Man  hat  sich  vergeblich  bemüht,  seine  Bedeutung  zu  er- 
gründen; da  das  Original  verschollen  ist,  so  wird  selbst  eine  Ver- 
gleichung  mit  anderen  Schöpfungen  derselben  Zeit  zu  keinem 
Resultat  führen. 

Über  dieser  sitzenden  Figur  erhebt  sich  das  Brustbild  Christi, 
thronend  über  dem  Streit  der  Religionen,  wie  in  den  gothischen 

Es  ist  sehr  bedauerlich ,  dass  Weese  bei  seinen  Vergleichen  die  verschie- 
densten Schulen  durcheinander  gebracht  hat.  Zu  den  älteren  bemüht  er  ganz 
Südfrankreich,  Vergleichstypen  zu  stellen,  bei  den  jüngeren  bleibt  er  zwar  an 
dem  von  Dehio  gefundenen  Orte  und  Bauwerk,  übersieht  aber,  dass  dort  die  ver- 
schiedensten Werkstätten  an  den  3000  Statuen  beschäftigt  sind.  Diese  sah 
allerdings  zum  grossen  Teil  der  Meister  der  Bamberger  Visitatio,  er  gehörte  aber 
trotzdem  doch  nur  einer  einzigen  Hütte  enger  an. 
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Bogenfeldern  Gott  Vater  über  den  Szenen  zu  erscheinen  pflegt. 
Es  ist  nach  der  Zerstörung  in  der  Revolution  ersetzt;  nicht  so  die 
12  Apostel,  welche  die  Thürlaibungen  schmückten  "6).  Wenn  sie 
auch  im  Gewänd  alle  hinter  Ecclesia  und  Synagoge  zurück  standen, 
so  hat  offenbar  ihre  reiche  Wirkung  den  Streit  der  Frauen  weniger 
sichtbar  hervortreten  lassen,  als  er  es  heute  thut,  wo  ihm  neben 
seinem  hervorragenden  Platze  noch  die  ruhige  Gliederung  der 
seichten  Portallaibung  zu  statten  kommt.  Ein  ungewolltes,  den 
Kontrast  hebendes,  künstlerisches  Moment  ist  mit  dem  klaren 
Hintergrund  hinzugetreten. 

Von  den  Reliefkompositionen  aber  haben  sich  die  zwei 
Bogenfelder  des  Doppelportals  beinahe  unversehrt  erhalten.  Sie 
sind  mit  den  zwei  zerstörten  und  erneuerten  Sturzbildern  der  Ver- 
herrlichung Mariae  gewidmet.  Sie  stellen  ihren  Tod  und  ihre  Grab- 
tragung,  an  der  linken  Pforte,  ihre  Himmelfahrt  und  ihre  Krönung, 
rechts,  dar.  Gräbtragung  und  Himmelfahrt  sind  die  erneuerten 
Darstellungen. 

Die  Gruppe.  Nicht  eine  Handlung  wie  Ecclesia  und  Synagoge  führen  sie 
vor,  nicht  einen  in  Stein  fixierten,  im  Geiste  des  Beschauers 
fruchtbaren,  aber  aus  der  Handlungen  Wechsel  herausgehobenen 
Moment,  wie  die  Altercatio,  sondern  eine  Reihe  solcher  Momente, 
in  äusserlicher  Vereinigung. 

Jede  Szene  ist  aber  wieder  in  sich  abgeschlossen,  wie  die  ge- 
gebene Portalanlage  es  bedingte,  jede  kann  als  geschlossenes  Kunst- 
werk betrachtet  werden,  ist  innerlich  nicht  beeinflusst  von  der 
andern. 

In  Deutschland  erscheinen  solch  cyklische  Kompositionen 
von  Szenen  derselben  Handlung  nicht  vor  dem  Naumburger 
Lettner.  Selbst  in  Wechselburg  sind  an  der  Kanzel  heterogene 
Szenen,  die  bloss  typologische  Beziehung  unter  einander  haben, 
zusammengestellt.  In  Hildesheim  lassen  sich  allerdings  aus  den 
bei  der  Einrichtung  einer  Heizungsanlage  in  St.  Michael  gefun- 
denen Bruchstücken  immerhin  zwei  Passionsszenen  rekonstruieren : 
das  Abendmahl  und  die  Marien  am  Grabe.  In  Gernrode  und  Gos- 
lar mögen  ähnliche  Folgen  bestanden  haben.  Ein  weiteres  Stück 
aus  St.  Michael,  Anbetung  der  Hirten  (?),  lässt  jedoch  vermuten, 
dass  man  auch  hier  nicht  mit  einer  Breite  wie  in  Strassburg,  oder 
am  Lettner  in  Naumburg,  bei   enger  zeitlicher  Berührung  der 


'6)  cf.  Schadäus  und  Tafel  III. 
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Szenen  verfuhr.  Nur  da,  wo  eine  Überfülle  von  Plastik  gebräuch- 
lich war,  an  gothischen  Kathedralen,  begnügte  man  sich  in  der 
Regel  nicht  mit  der  Darstellung  der  wichtigsten  Momente  der 
Heilslehre,  sondern  konnte  sich  liebevoll  bis  in  die  Darstellung 
kleiner  und  kleinster  legendarischer  Züge  versenken.  Es  giebt 
keine  bedeutende  Kathedrale  aus  dem  Ende  des  XII.  oder  Anfang 
des  XIII.  Jahrhunderts  in  Frankreich,  an  der  nicht  wenigstens  zwei 
unserer  hiesigen  Darstellungen  aus  dem  Leben  der  Himmels- 
königin dargestellt  wären,  und  zwar  im  engsten  Zusammenhang  mit 
dem  gleichzeitig  sich  entwickelnden  Schauspiel. 

Doch  befinden  sich  diese  Darstellungen  regelmässig  auf 
einem  Bogenfeld  beisammen.  Nirgends  ist  deswegen  eine  ähn- 
lich bestimmte  Scheidung  der  Szenen  erreicht.  Erinnert  man  sich 
dass  Ecclesia  und  Synagoge  der  Wand  nach  deren  Aufführung 
vorgesetzt  sind,  so  mag  man  sich  von  vornherein  fragen,  ob  nicht  eben 
gerade  die  vorher  bestehende  Architekturanlage  den  Meister 
zu  dieser  kräftigen  Abteilung  veranlasste. 

Die  Szenen  folgen  einander  in  der  Richtung  von  links  oben 
nach  links  unten,  rechts  hinüber  und  dann  hinauf;  also  in  der 
Richtung  gegen  den  Uhrzeiger,  eine  Richtung,  welche  in  Chartres 
gebräuchlich  ist  und  später  betrachtet  werden  soll.  Durch  ver- 
schiedenen Figurenmassstab  ist  aber  eine  verschiedene  Bewertung 
der  Szenen  ausgesprochen,  welche  diese  Reihenfolge  meist  hat 
verkennen  lassen.  Ein  Mangel,  der  sich  wie  der  eben  erkannte 
Vorzug  aus  der  architektonischen  Anlage  erklärt.  Er  existiert 
nicht  an  denjenigen  französischen  Kompositionen,  welche  bei  den 
Darstellungen  vom  Tod  und  der  Himmelfahrt  Mariae  im  Rahmen 
der  Tradition  blieben.  Bei  diesen  Kompositionen  ist  die  eine 
hervorragende  Stelle,  der  obere  Teil  des  Bogenfeldes,  der  Krö- 
nung eingeräumt,  während  die  übrigen  Szenen,  meist  in  kleinerem 
Massstab  und  nur  zu  zweit  —  Tod  und  Himmeltragung  — 
darunter  angebracht  sind.  So  in  Senlis,  Laon,  Chartres,  Paris 
Reims,  Amiens,  Beauvais  etc.  Es  drängt  sich  also  wiederholt  die 
Frage  auf,  ob  nicht  die  Portalanlage  schon  fertig  gebaut  gewesen 
war,  als  dem  Meister  die  Aufgabe  wurde,  sie  mit  Bildwerken  zu 
schmücken,  so  dass  derselbe  also  auf  das  architektonische  Gerüst 
seiner  Werke  ganz  einflusslos  gewesen  wäre. 

Dass  die  Bildwerke  wenigstens  vor  dem  Versetzen  gearbeitet  Verhältnis  zur 
sind,  beweist  der  Umstand,  dass  für  die  tiefen  Ausarbeitungen 
hinter  den  Köpfen  der  Apostel  eine  Stellung  des  Meisseis  not- 

4* 
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wendig  war,  die  ihm  heute  der  Bogenwulste  wegen  nicht  ge- 
geben werden  könnte.  Auch  die  Unstimmigkeit  zwischen  dem 
inneren  Kontur  der  Wölbung  und  dem  äusseren  des  Tympanon 
—  eine  Differenz,  welche  durch  Keile  ausgefüllt  werden  musste, 
s.  Tafel  VI  —  spricht  dafür.  Es  ist  wohl  ein  Zufall,  dass  die 
Bogenfelder,  obgleich  sie  etwa  Halbrunde  sind,  noch  zu  viel 
Höhenentwicklung  haben;  aber  man  ist  versucht,  ihm  eine 
symptomatische  Bedeutung  beizumessen  und  sich  das  Erstaunen 
eines  Gothikers  zu  vergegenwärtigen,  der  sich  dem  Halbrund 
anbequemt  hatte  und  seine  Kompositionen  beim  Versetzen  nun 
doch  noch  zu  hoch  fand! 
unbeabsichtig-  Für  dic  Schätzuug  der  Wirkung  unserer  Szenen  mag  daran 
^^^Ehidru^^^""  erinnert  werden,  dass  auch  hier  die  12  Apostel  in  den  Gewänden 
einst  lebhaft  mitsprachen.  Sie  betonten  die  Einheitlichkeit  des 
ganzen  Frontalschmucks.  An  und  für  sich,  durch  ihre  unkünst- 
lerische Reihung  wenig  befriedigend,  störten  sie  durch  ihr  Bei- 
sein auch  die  Geschlossenheit  der  Legende,  die  sich  in  den  vier 
Reliefs  lesen  Hess.  So  sehr  man  ihre  Zerstörung  bedauern  muss, 
so  beharrt  man  heute  doch  leichter  bei  der  Zusammenfassung 
und  Schätzung  der  vier  Reliefdarstellungen  und  freut  sich,  den 
Blick  nicht  durch  mittelalterlich  gehäufte  Beziehungen  nach  anderem 
gelenkt,  der  Klarheit  und  Sparsamkeit  der  Komposition.  Sie  mag 
ein  Hauptgrund  gewesen  sein,  dass  man  nicht  früher  daran 
dachte,  man  möchte  hier  eine  Auslese  französischen  Portalschmucks 
vor  sich  haben  ^7). 

Der  Tod  Mariae. 

AUS  aller  Herren  Länder  werden  die  Apostel  vom  Erzengel 
^Tv  Gabriel  auf  Wunsch  der  Maria,  welche  ihr  Ende  herannahen 
sieht,  zusammengeholt  und  umgeben  nun  klagend  das  Bett,  auf 
dem  die  schlanke  Gestalt  der  Sterbenden  liegt.  Vorne,  in  der 
Mitte  der  Darstellung,  kauert  händeringend  eine  der  drei  reinen 
Jungfrauen,  die  sie  in  ihr  Haus  aufgenommen  hatte. 

In  die  Mitte  der  Leidtragenden  ist  Christus  getreten, 
er  hat  seiner  Mutter  von  den  Herrlichkeiten  erzählt,  die  ihrer 
dort  warten,  wo  sie  >;  auf  dem  obersten  Throne"  zu  seiner  Rechten 
sitzen  wird.    Sie  hat  die  Arme  über  der  Brust  gekreuzt,  ihre 


")  Das  thematische  Abhängigkeitsverhältnis  soll  im  III.  Abschnitt,  „Vorstellungs- 
kreis", beleuchtet  werden. 
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Augen  schlössen  sich,  ihre  Seele  entfloh  dem  Körper  ,;und  der 
Herr  breitete  seine  reinen  Hände  aus  und  empfing  ihre  heilige 
und  unbefleckte  Seele"  (Johannes  ap.,  de  transitu  beatae  Mariae 
virginis,  Lehner,  S.  244). 

Lächelnd  sieht  der  Beschauer  heute  die  naive  Darstellung. 
Aber  der  Zeitgenosse  war  es  gewohnt,  versinnlicht  zu  sehen,  was 
das  transcendentale  Christentum  hinaus  vor  die  Sinnenwelt  ge- 
legt hatte.  Wie  der  Antike,  stellte  ihm  die  Figur  eines  kleinen 
Kindes  die  Seele  der  Abgeschiedenen  dar,  seinem  Geiste  war 
nichts  lebhafter  gegenwärtig,  als  die  Sagen  von  dem  Erdenleben 
der  Mutter  Gottes,  und  es  reihten  sich  ihm  im  Geiste  die  weiteren 
Szenen  an. 

Er  wusste,  dass  Christus  mit  'der  Seele  nun  in  den  Himmel 
zurückkehren  werde.  Dieser  scheint  sich  schon  hinwegzuwenden 
und  die  Apostel  Petrus  und  Paulus  fassen  eifrig  zu,  den  Leib 
nach  dem  Berge  Sion  zu  tragen,  wo  er  wieder  mit  der  Seele 
vereint  werden  soll,  um  des  ewigen  Lebens  teilhaftig  zu  werden. 

Tritt  der  moderne  Beschauer  mit  diesen  Prämissen  vor  das 
Bildwerk  —  welche  Kunst  verlangte  nicht  solche!  —  so  wird  er 
im  Bogenfeld  denselben  reflektierenden  Geist  finden,  der  jedes 
Glied  der  Ecclesia  und  Synagoge  bildete:  einen  lebhaften  Aus- 
druck der  Absicht,  eine  voll  bewegte  Handlung  in  dem  Augen- 
blick darzustellen,  wo  sie  dem  Beschauer  eine  deutliche  Perspek- 
tive in  die  Folge  der  Geschehnisse  eröffnet. 

Christus  scheint  sich  schon  abzuwenden,  während  er  die 
Hand  noch  erhoben  hat,  die  seine  seligsprechenden  Worte 
begleitete.  Noch  sitzt  schluchzend  das  Mädchen  vor  der  Toten, 
fassungslos  stehen  die  Apostel  im  Hintergrunde,  als  schon  die 
rüstigen  Geister  Petrus  und  Paulus  den  nutzlosen  Schmerz  von 
sich  gewiesen  haben.  Sie  sind  schon  zu  den  Bettenden  geschritten, 
den  teuren  Leichnam  zu  heben  und  auf  die  Bahre  zu  legen. 

Erkennt  man  nicht  den  lebhaft  gestaltenden  Geist,  der  aus 
den  beiden  Frauen  sprach? 

Die  gleichmässige  Reihung  der  Köpfe,  die  lange  Linie  der  Breiten- 
Liegenden,  die  geschlossene  Form  der  Kauernden  repräsentieren  ^^°"^po«^^^° 
ebensoviel  Werte,  welche  auf  das  Vorhergehende  und  auf  das 
Gegenwärtige  hinweisen,  durchkreuzt  von  den  diagonal  gerichteten 
Körpern  der  beiden  Ältesten,  die  den  Fortgang  betonen,  während 
Christus,  neutral  im  Mittelpunkt,  das  Vorher  und  Nachher  vereinigt. 
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Eine  ganz  harmonische  Wirkung  erreicht  der  Künstler  aber 
bei  dieser  Komposition  nicht.  Die  schräge  Linie  der  sich  nieder- 
beugenden disharmoniert  empfindHch  mit  der  Rundung,  und  die 
Anordnung  der  Köpfe  folgt  ihr  allzu  ängstlich.  Sie  geht  so  tief 
hinab,  dass  gleichzeitig  mit  dem  unangenehmen  Eindruck  der 
Kopfreihe  an  sich  die  Frage  sich  aufdrängt:  wie  mögen  sie  alle 
stehen  und  knien,  da  die  Entfernung  der  Köpfe  von  der  Sohl- 
'bank  stetig  aber  unentschieden  wächst.  Ja  es  erscheint,  als  ob 
die  seitlich  stehenden  Apostel  durch  das  Rund  herabge- 
drückt würden  und  nun  in  anstrengender  gebückter  Haltung 
verharren  müssten.  Eine  Beobachtung,  die  mehr  oder  weniger 
expliziert  beinahe  jeder  machte,  der  das  Bildwerk  beschrieb. 

Es  mag  auf  die  künstlerische  Konzeption  in  einer  noch 
streng  typischen  Zeit  ein  bezeichnendes  Streiflicht  werfen,  wenn  man 
erfährt,  dass  thatsächlich  der  Meister  zum  ersten  Mal  dieses  Rund 
einführte  für  eine  Komposition,  die  er  gewohnt  war,  im  Oblongum 


verlaufen  zu  sehen.  Auf  dem  geradlinigen  Sturzteil  der  Bogen- 
felder  obgenannter  Kathedralen,  hauptsächlich  in  Paris  und  Chartres, 
sind  die  entsprechenden  Werke  in  der  Komposition  dem  Strass- 
burger  Relief  sehr  ähnlich,  aber  die  Köpfe  der  Apostel  befinden 
sich  in  gleicher  Höhe. 

Der  Meister,  in  Schultradition '^^)  befangen,  zeigte  sich  der  neuen 
Aufgabe  nicht  ganz  gewachsen.    Er  fügte  aber,  dem  Beschauer 
'  die  Szene  vermittelnd,  die  klagende  Jungfrau  hinzu,  eine  voll- 

kommen freie  Schöpfung,  die  seine  Originalität  im  Widerspruch 
zu  der  ganzen  Komposition  glänzend  erweist. 
Komposition        Seltsamer  noch,  als  die  Entwickelung  nach  der  Breite,  ist  die 

lach  der  Tiefe.  jjg^gj^j^Qj^pQgj^jQj^  dcr  RclicfS. 

Die  Köpfe  der  Apostel  scheinen  nicht  nur  in  ihrer  seitlichen 
Anordnung  ungeschickt,  sie  rücken  auch  ungebührlich  weit  in 

'ä)  Es  wäre  für  die  Erkenntnis  des  Stilwerdens  im  XUI.  Jahrhundert  unge- 
mein fruchtbringend,  würde  man  diese  und  andere  Kompositionen  des  Meisters  mit 
den  inhaltlich  gleichen  Darstellungen  der  vorhergehenden  Stilrichtungen  eingehend 
vergleichen.  Für  monumentale  Darstellungen  der  Ecclesia  und  Synagoge  würden 
diejenigen  in  Laon  wohl  den  Ausgangspunkt  bilden. 


55 


den  Vordergrund.  Wenn  ihre  reihenartige  Gruppierung  vielleicht 
ihren  accessorischen  Charakter  zu  betonen  strebt,  so  stört  da- 
gegen ihr  Vortreten  die  Haupthandlung.  Es  blieb  dem  Künstler 
zwar  —  vorausgesetzt,  dass  wir  nicht  verlangen,  er  hätte  sich 
ganz  vom  Kompositionsschema  losmachen  sollen,  was  erst  viel 
später  der  nordischen  Malerei  noch  so  grosse  Mühe  machte  — 
für  die  Anbringung  der  Köpfe  kein  anderer  Raum,  als  die  schmalen 
Streifen  zu  beiden  Seiten  Christi.  Aber  ein  so  fortgeschrittener 
Reliefstil,  sollte  man  meinen,  hätte  die  Gestalten  in  zwei  Gliedern 
hintereinander  anordnen  sollen,  die  hintersten  in  flacherem  Relief, 
wie  es  der  Meister  des  Naumburger  Lettners  etwa  macht.  Da- 
durch hätte  er  sich  für  das  Gedränge  der  Köpfe  mehr  Raum 
verschafft. 

Der  Künstler  unterscheidet  ja  eine  Reihe  von  Raumschichten, 
was  mag  ihn  abgehalten  haben,  die  letzte  noch  einmal  zu  teilen, 
eine  weitere  hinzuzufügen?  Da  die  tiefen  Unterarbeitungen  der 
hinteren  Figuren  ausserdem  technisch  viel  mehr  Schwierigkeiten 
machen  —  sie  sind,  wie  wir  sahen,  so  tief  unterarbeitet,  dass  sie 
vor  dem  Versetzen  vollendet  werden  mussten  —  als  die  sonst 
gebräuchliche  geringe  Tiefenentwickelung,  so  müssen  wir  an- 
nehmen, dass  auf  die  Phantasie  des  Künstlers,  oder  seiner  Schule, 
ausserhalb  des  Dargestellten  liegende  Bedingungen  einwirkten, 
dass  der  Meister  —  die  Schule  —  aus  uns  unbekannten  Grün- 
den, aber  absichtlich,  diese  Reliefart  wählt. 

In  der  Breitenkomposition  hat  ihn  der  übernommene  unge- 
wohnte Umriss  beengt,  in  der  Tiefenrichtung  war  dieses  Werk 
nicht  mehr  beengt,  als  ein  jedes  Flachbild  es  ist.  Denn  die 
hintersten  Köpfe  sind  ja  als  Rundbilder  behandelt,  frei  von  dem 
Grund  gehoben. 

Misst  nun  aber  der  Blick  die  Tiefe  der  vordersten  Figur  ab,, 
der  Figur,  die,  bei  der  Arbeit  als  erste  aus  dem  Block  erwachsend, 
den  Zwang  der  Grenzfläche  am  wenigsten  spüren  müsste,  wie 
hat  sich  der  Meister  da  selbst  eingeschränkt!  Wie  flach  ist  nicht 
das  Reliefbild  des  weinenden  Mädchens  gegeben! 

Ihre  Tiefenausdehnung,  die  des  ganzen  Körpers,  ist  viel- 
leicht ein  Viertel  von  der  des  Kopfes  eines  der  hintersten 
Apostel.  Und  wenn  etwa  die  natürlichen  Massen  in  der  Tiefe 
wie  3 :  i  sich  verhalten  sollten,  so  ist  dieselbe  Raumschicht,  die 
in  der  vordersten  Reihe  eine  Masseinheit  nach  der  Tiefe  ein- 
nimmt, in  der  hintersten  Reihe  durch  12  solche  Masseinheiten- 
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dargestellt!  Es  findet  also  in  der  Darstellung  ein  ganz  unge- 
wöhnlich grosses  Anwachsen  der  Tiefenausdehnung  der  einzelnen 
Körper  in  gleicher  Progression  mit  der  Entfernung  vom  Betrach- 
tenden statt;  das  heisst:  ein  den  Gesetzen  der  Perspektive  diametral 
widersprechendes  Verhältnis  der  Tiefendimensionen  in  den  ein- 
zelnen Schichten  ist  ein  Grund  des  unangenehmen  Vordrängens 
der  Apostelköpfe. 

Ja  die  Willkür  gegen  die  uns  geläufigen  Gesetze  der  Tiefen- 
entwickelung  geht  noch  weiter.  Die  zur  Darstellung  gebrachten 
Raumschichten  werden  auch  noch  verzerrt,  in  dem  Bilde  erscheinen 
sie  in  ihrem  oberen  Verlauf  nach  dem  Beschauer  geneigt. 

Es  sei  die  Szene  in  volle  Rundplastik  aufgelöst,  so  werden 
sich  leicht  Schichten  unterscheiden  lassen: 

Zuvorderst  die  klagende  Jungfrau,  dann  Petrus  und  Paulus 
mit  dem  Leichnam,  hierauf  Christus  und  Johannes  und  hinten  die 
übrigen  Apostel.  Im  Flachbild  aber  ragen  die  obersten  Teile 
der  hintersten  Apostel  bis  an  die  vordere  Wand  der  vordersten 
Raumschicht.  Es  wölbten  sich  also,  wie  sphärische  Schalen,  die 
Raumschichten  übereinander,  wenn  sie  erkennbar  wären.  So  er- 
scheinen die  Körper  der  Hintenstehenden  gebogen,  und  die  Köpfe 
umrahmen  die  Hauptszenen,  ähnlich  wie  die  künstlichen  Blumen 
eines  Bouquets,  die  auf  gekrümmtem  Draht  auch  in  der  Vorder- 
fläche zur  Geltung  kommen  sollen. 
Komposition  fasst  uuu  dcr  Beschauer  einen  Augenblick  die  Höhenent- 
nach  der  Höhe.  ^|^|^|^j^g  jj^g  Augc,  SO  bemerkt  er  ein  entsprechendes  Missver- 
hältnis: Die  vorne  stehenden  Figuren  sind,  statt  grösser  zu  sein, 
kleiner  gegeben  als  die  Apostel.  Die  Folge  kann  nicht  aus- 
bleiben, nämlich,  dass  der  perspektivisch  empfindliche  Sinn  des 
Beschauers  letztere  zu  Riesen  anwachsen  sieht  und  einen  unange- 
nehmen Zwiespalt  empfindet,  da  er  andrerseits  aus  angegebenen 
Gründen  ihren  nebensächlichen  Charakter  erkennt. 
Zur  Werdens-  Mag  uuu  diescs  mangelhafte  Grössenverhältnis  der  Figuren 
^sTrtl^uVer'  ^^^h  auf  die  Umänderung  des  Rahmens  in  ein  Rund  zurückge- 
Fiadistiis.  führt  werden,  so  ist  es  anders  mit  der  Tiefenentwicklung.  Wie 
weit  ist  sie  von  den  überkommenen  antiken  Vorbildern  entfernt ! 
Wo  konnte  aber  ein  Reliefstil  entstehen,  der  seine  hintersten  Figuren 
nach  vorne  drängt,  sie  von  der  Rückwand  in  voller  Plastik  sich 
abheben,  und  diese  leer  werden  lässt?  Doch  nur  da,  wo  der 
Blick  nicht  zur  Rückwand  drang,  nur  in  dem  tiefen  Schatten 
gothischer  Portalhallen.  Da,  wo  der  Beschauer  steil  hinaufschauen 
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musste,  wo  nur  von  dem  Boden  reflektiertes  Licht  das  Bildwerk 
traf,  mussten  die  hintersten  Figuren  sich  über  die  vorne  stehenden 
strecken,  um  nicht  verdeckt  zu  werden,  mussten  sie  ganz  er- 
haben gearbeitet  werden,  um  in  der  Dämmerung  nicht  zu  ver- 
schwinden. 

Laon  und  sein  Schulwerk,  die  nördliche  und  südliche 
Portalvorhalle  zu  Chartres  sind  die  classischen  Schulstätten  für 
solchen  Stil ;  dort  sind  die  Tiefen  der  Hallen  reich  skulptiert.  Hier 
müssen  sich  die  Figuren  in  die  vorderste  Fläche  drängen,  um 
noch  von  einem  Lichtstrahl  getroffen  zu  werden,  müssen  wir  nahe 
herantreten  und  steil  hinaufschauen,  um,  von  dem  Himmelslicht 
nicht  geblendet,  die  Figuren  im  Dunkel  unterscheiden  zu  können. 

Schaut  der  Betrachter  auf  die  Dormitio  steil  von  unten  nach 
oben,  so  mildern  sich  ihm  in  der  That  die  Härten,  die  Linien 
fliessen  in  anderer  Weise  in  einander.  Es  hebt  sich  bedeutungs- 
voller die  Hauptszene,  die  Apostel  treten  weiter  zurück  in  den 
Hintergrund. '7«) 

Aber  die  geringen  Ausladungen  der  Laibung  beschatten  die  unbeabsichug- 
Darstellung  nicht,  und  man  mag  fragen,  war  es  nicht  unrichtig^  Eindruck 
hier  bei  Oberlicht  diesen  Stil  zu  wählen?    War  sich  der  Meister 
der  beschränkten  Korrektheit  dieses  Stils  etwa  nicht  bewusst? 

Durch  den  Architekturort  bedingte  Verhältnisse  gehören  — 
es  zeigte  sich  dies  bei  der  Rundplastik  —  zu  den  wichtigsten 
Faktoren  des  Stilwerdens.  Und  wenn  sie  stetig,  wie  bei  den 
Tympanadarstellungen  der  französischen  Vorhallen  des  XII.  und 
XIII.  Jahrhunderts,  eine  lange  Periode  des  Werdens  beeinflussten, 
summierten  sich  wohl  in  Schulgewohnheiten  die  zum  Teil  unbe- 
wussten  Massnahmen  an  den  Einzelschöpfungen  und  wurden 
in  der  Folge  zu  einem  integrierenden  Bestandteil  des  Stils.  Die 
Denkmäler  überblickend,  mag  oft  erst  der  Nachkommende  Ursache 
und  Wirkung  erkennen.    Dem  in  der  Zeit  befangenen  Künstler^^) 

Die  photographischen  Linsen  sind  nicht  auf  Steilaufnahmen  eingerichtet.  Es 
wäre  zu  wünschen,  dass  die  auch  -sonst  erwünschte  (Turmaufnahmen)  Linsenkonstruktion 
für  Steilaufnahmen  noch  ausgeführt  wird.  Einstweilen  kann  der  richtige  Bildeindruck 
nicht  photographisch  festgehalten  werden. 

In  diesem  Sinne  erscheint  Hildebrands  Problem  der  Form  interessant,  das 
von  einseitig  modernem  Standpunkt  aus  —  aus  allen  Theorien  spricht  die  Sehnsucht 
der  stillos  gewordenen  Plastik  nach  dem  gesunden  Zwang  der  Architektur  — ,  aber 
höchst  geistreich  für  die  Rundplastik  Bedingungen  fordert,  die  nur  der  Reliefplastik 
eigen  sein  müssen. 
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aber  erscheint  leicht  der  in  Schulgewohnheiten  umgesetzte  Nieder- 
schlag als  objektives  Gesetz,  das  er  nur  allmählich  veräussert.  Ja 
selbst  Naturalisten  noch,  wie  etwa  der  Meister  der  Stifter  in 
Naumburg,  von  denen  jedes  einzelne  Werk  als  Manifestation  einer 
anderen  künstlerischen  Naturbeobachtung  erscheint,  halten  an  solchen 
durch  Generationen  gemachten  Beobachtungssummen  zähe  fest, 
zehren  unbewusst  weiter  davon  in  anderen  Verhältnissen  und 
weisen  der  Stilkritik  den  Weg  zu  Zusammenfassungen  s').  So 
scheint  der  Naumburger  Meister  gerade  die  Entwicklung  der 
Tiefendimension  von  seinen  Vorgängern  in  Amiens  und  den 
späteren  in  Reims  unverändert  beibehalten  zu  haben,  obgleich 
vielleicht  die  hier  besprochene  Tiefengebung  angezeigter  für  die 
beschatteten  Reliefs  des  Lettners  gewesen  sein  könnte. 

Man  dürfte  also  nicht  zu  sehr  mit  dem  Meister  ins  Gericht 
gehen,  wenn  er  specifisch  örtlich  bedingte  Stileigenheiten  an  fal- 
schem Platz  wiederholt  hätte.  Aber  wenn  man  das  um  diese  Zeit 
so  feine  Gefühl  französischer  Hütten  für  den  Architekturort  —  ins- 
besondere auch  der  Chartreser,  das  uns  noch  begegnen  wird  — 
erwägt,  möchte  man  mit  Sicherheit  annehmen,  dass  unsere  Werke 
für  einen  anderen  Ort  gearbeitet  wurden,  oder  dass  dieser  unter 
anderen  Verhältnissen  stand. 
Vordach.  In  derThat  hat  nun  auch  das  Gebäude  Spuren  bewahrt,  welche 
beweisen ,  dass  den  Schöpfungen  die  Bedingungen  einst  ge- 
geben waren,  die  zu  ihrer  Würdigung  notwendig  sind :  Über  den 
Figuren  ragen  heute  noch  aus  der  Mauer  einige  Kragsteine,  und 
zu  den  Seiten  an  den  massigen  Strebepfeilern  —  der  eine  die 
Wand  des  Bruderhofs  —  sind  die  Anschlusslinien  eines  Daches 
noch  eingegraben,  das  in  Pultform  der  Südfassade  angehängt 
war.  Vom  Jahre  1566  hat  sich  denn  auch  von  Bernhard 
Jobinus  und  Daniel  Specklin  ein  Stich  erhalten,  welcher  das 
beschattende  Dach  zeigt.  1587  war  dasselbe  entfernt,  wie  eben- 
falls ein  Stich,  von  denselben  herausgegeben,  beweist s^).  Es 
geschah  zu  Gunsten  der  Fassade,  zu  Ungunsten  der  Bildwerke. 

Nimmt  man  ferner  in  Erwägung,  dass  auch  die  Farbe  hinzu- 
kam, um  die  Hauptszene,  insbesondere  Christus,  vom  bedrängenden 

Vgl.  unten  degenerierte  Organe  bei  der  Tragsteinentwicklung-. 

Ausserdem  ist  noch  ein  Holzschnitt  von  Jobin  im  Strassburger  Kupferstich- 
kabinet  ,  undatiert,  der  das  Vordach  zeigt.  Der  Schluss  seines  Textes  lautet: 
den  hat  das  Vaterland  zu  ehren  —  und  zu  nutz  den,  die  ihn  begehren  —  aus 
Lieb  und  Diensten  verursacht  —  Bernhard  Jobin  in  Truck  gebracht. 
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Ecclesia  und 
Synagoge. 


Kranz  der  Apostelköpfe  zu  lösen  —  Maria,  selbst  weiss  gekleidet^ 
erkennt  ihn  nach  Konrad  von  Heimsfurth  an  seinem  weissen  Ge- 
wand —  /so  erwacht  in  der  Phantasie  die  Erscheinung  zu  deut- 
licher Vorstellung,  welche  dieses  Bildwerk  einst  hatte,  das  heute 
im  Gesamteindruck  sonderbar  ist,  wenn  auch  Einzelheiten  von 
überwältigend  schöner  Wirkung sind*^^). 

Darf  man  dieses  Werk  nun  als  eine  Arbeit  des  Meisters  der  vergleich  mit 
Ecclesia  und  Synagoge  betrachten? 

In  dem  niederen  Raum  sind  die  Körperverhältnisse  allerdings 
andere  geworden.  Haben  Ecclesia  und  Synagoge  neun  Kopf- 
längen ^ß),  so  hat  Christus  (u.  die  Apostel)  etwa  sechs  Kopflängen. 
Nur  die  Maria  zeigt  das  alte  Verhältnis.  Aber  alle  Figuren  haben 
denselben  flachen  Thorax,  dieselben  gestreckten  Beine  wie  Ecclesia 
und  Synagoge.  Im  Spiel  der  Hände  zeigt  sich  derselbe  Meister, 
auch  in  der  Weise,  wie  er  die  Körperformen  durch  die  feinen 
Tücher  scheinen  lässt.  Besondere  Freude  macht  es  ihm  —  der 
Zug  findet  sich  hier  zweimal  wieder  —  den  Stoff  über  die  Hände 
gleiten  zu  lassen.  Wie  fein  ist  der  bekannte  Widerstreit  der  Falten 
und  der  darunterliegenden  Finger  bei  der  rechten  Hand  der 
Mutter  Gottes  wiedergegeben !  So  zart,  dass  Brunn  in  seinem  oft 
erwähnten  Stich  auf  seine  Darstellung  verzichtet,  das  Gewand^ 
das  die  Madonna  bedeckt,  durchschneidet,  und  sie  die  Hand  durch 
das  Loch  strecken  lässt  s^).  Die  Weise,  wie  Johannes  und  ein  an- 
derer Apostel,  in  der  Art  togabekleideter  Figuren,  den  Mantel  über 
den  rechten  gekrümmten  Arm  zieht,  so  dass  der  Ellbogen  schar^ 
hervortritt  und  eckig  den  Kontur  des  Körpers  mitbestimmt,  fällt  bei 
einem  später  zu  betrachtenden  Cyclus,  am  Engelspfeiler,  wieder  auf. 

In  den  typischen  Köpfen  findet  sich  dasselbe  Gestaltungs-  Kopftypus, 
prinzip  wieder,  wie  bei  den  Idealköpfen  der  Ecclesia  und  Synagoge. 


Alwin  Schulz,  Die  Legende  vom  Leben  der  Jungfrau  Maria  1878  S.  31. 
■''*)  Meyer  hebt  mit  Recht  besonders  die  Schönheit  der  kauernden  Figur  hervor , 

In  einem  Nebenraum  der  Strassburger  Universität  sind  von  Prof.  Dr.  Michaelis 
Reliefs  von  der  Parthenoncella  unter  den  ursprünglichen  Lichtbedingungen,  bemalt 
von  Prof.  Dr.  Dehio,  aufgestellt  und  veranschaulichen  die  Wichtigkeit  der  originalen 
Verhältnisse  für  die  beabsichtigte  Wirkung  dieser  Werke. 

Die  Figuren  am  Portalgewände  in  Trier  haben  etwa  672»  Ecclesia  und 
Synagoge  in  Bamberg  mehr  als  8,  Kunigunde  dort  beinahe  7,  die  Jungfrauen  in 
Magdeburg  10  Kopflängen, 

Der  Umstand  ist  wichtig  für  die  Kritik  des  Brunnschen  Stichs.  Das  Streben, 
im  Allgemeinen  richtig  zu  sein,  hat  ihm  auch  Meyer  zugestanden  a.  a.  O.  S.  12. 
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Das  Haupt  der  Maria  zwar  ist  ergänzt '^^),  und  das  der  kauernden 
Jungfrau  verletzt,  aber  der  Kopf  des  Seelchens,  und  der  jugend- 
liche Männerkopf  leiten  hinüber  zu  den  feineren  Frauenköpfen. 
Mit  genialem  Blick  wird  hier  wie  dort  das  Wesentliche  nach  des 
Meisters  —  der  Schule  —  Sinn  gegeben.  Es  finden  sich  keine 
Adern  und  Fettwülste,  das  Gesicht  ist  eine  Idealbildung  wie  die 
Hand.  Wie  ihm  das  Haar  und  die  Bewegung  des  Hauptes  zur 
Bezeichnung  des  Gegensatzes  der  beiden  Frauen  dient,  so  sind  das 
hier  Hauptmittel  zur  Unterscheidung  des  jugendlichen  Männer- 
kopfes von  dem  der  Frauen.  Der  des  Johannes  ist  robuster,  aber 
die  einzelnen  Organe  sind  ganz  ähnlich  behandelt  bei  ihm  und 
den  Frauen.  Die  Augen  sind  von  niedrigen  Lidern  umrandet, 
weit  entfernt  einen  kräftigen  Schatten  zu  schlagen,  wie  das  »ge- 
simsartige"  Augenlid  griechischer  Statuen.  Der  Mund  ist  klein 
und  zierlich,  die  Lippen  sind  schmal  und  fein.  Auch  bei  Johannes 
gehen  leichte  Falten,  die  dem  Kopf  einen  ernsten  Ausdruck 
verleihen,  von  den  Augen-  und  Nasenwinkeln  über  die  Gesichts- 
fläche. Stark  vertieft,  helfen  sie  dann  mit  einer  Anzahl  typischer 
Stirnfalten,  hervortretenden  Backenknochen,  krausen  Bärten  das 
Alter  der  Zwölfboten  charakterisieren.  Innerhalb  dieses  Typus 
ist  nur  Haar  und  Bart  wieder  verschieden  behandelt  und  bringt 
etwas  Abwechslung  in  die  Reihe  der  Alten.  In  dem  Ausdruck 
des  Affektes  unterscheiden  sich  die  Gesichter  nicht  wesentlich. 
So  maskieren  auch  am  Georgenchor  in  Bamberg  Kopfhaar  und 
Bart  die  Identität  der  Gesichter  der  körperlich  mannigfaltig  be- 
wegten Alten,  und  man  kann  auch  dort  nach  dem  ersten  Blick 
die  Meinung  haben,  die  Gesichter  selbst  seien  im  Affekt  ver- 
schieden gegeben.  Aber  der  kahlköpfige  „Philosoph"  schneidet 
dieselbe  grimmige  Maske,  wie  der  vollharige  Petrus. 

Vielleicht  ist  es  das  Einzige,  was  den  Schmerz  der  Synagoge 
und  des  Johannes  gegenüber  der  Selbstzufriedenheit  der  Ecclesia 
im  Antlitz  charakterisiert,  dass  jene  den  Mund  etwas  mehr  öffnen. 
Aber  selbst  darüber  liesse  sich  streiten.  „Animi  sensus  non 
expressit" ,  sed  „animas  aere  comprehendit".  Das  Gesicht 
scheint  lebensvoll  zu  sein  durch  seine  Haltung  und  durch  die 
Bewegung  des  Körpers,  wenngleich  es  typisch  ist.  „Es  ist 
nicht  die  bestimmte  Individualität,  die  uns  in  diesem  Kopf  an- 
zieht, ja  zur  Begeisterung  hinreissen  kann,  sondern  die  Reinheit 


')  Reymond  wird  gerade  durch  diesen  Kopf  an  Niccolo  Pisano  erinnert. 
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des  Typus  einer  ganzen  Klasse.  Ja,  man  kann  noch  weiter 
gehen  und  behaupten,  es  Hege  gerade  darin  für  uns  die  Anzie- 
hungskraft, dass  bei  dem  Mangel  eines  bestimmten  individuellen 
Ausdruckes  ....  dennoch  in  diesem  Kopfe  sich  ein  sehr  hoher 
Adel  ausspricht.  Dieser  beruht  aber  eben  so  wohl  in  der  voll- 
kommenen Ausbildung  des  physischen  Baues,  als  besonders  noch 
in  dem  Hauche  des  Lebens,  der  alle  Formen  durchdringt:  Animi 
sensus  non  expressit,  aber  animam  aere  comprehendit  ^^). 

Es  erscheint  geradezu  als  ästhetisches  Gesetz,  dass  der  Künstler, 
der  den  Fluss  der  Bewegung  darzustellen  strebt,  dem  Gesicht 
dafür  den  Ausdruck  „zuversichtlicher  Stille"  geben  müsse.  Das 
bewegte  Mittelalter  überschritt  bald  die  Schranken,  in  welche 
unser  Meister  sich  einschliesst.  Die  Auferstandenen  in  Bamberg 
und  die  Jungfrauen  in  Magdeburg  gehören  zu  den  ersten, 
welche  durch  realistische  Aufnahmen  in  die  Gesichtsbildung 
eine  Karikatur  des  Affektes  darstellen,  den  sie  zur  Anschauung 
bringen  wollen. 

Zeigt  sich  des  Meisters  der  Ecclesia  und  Synagoge  Geist  in 
der  idealisierenden  Kopfbildung  und  in  anderer  Detailbehandlung 
bei  der  Dormitio,  so  thut  er  es  auch  in  dem  deutlichen  Hinweis 
der  Handlung  auf  die  kommenden  Szenen.  Die  Aufhebung 
des  Leichnams  weist  hinab  auf  die  untere  Szene,  wo  er  zum 
Berge  Zion  getragen  wird.  In  länglichem  Rechteck  führte  der 
Leichenzug  hinüber  nach  rechts,  und  dort  erhob  sich  aus  dem 
Linnen  die  zum  Leben  gerufene  Gestalt  der  Maria,  umgeben 
von  den  himmlischen  Heerscharen.  Sie  leitete  hinauf  zu  der,  dem 
„Tod"  an  Umfang  gleichwertigen,  aber  feierlicheren,  einfacheren 
Komposition:  der  Krönung. 


Analyse  des  Myronschen  Kopftypus  bei  Brunn,  Geschichte  der  griech. 
KünsÜer,  1.  Aufl.,  I,  S.  140,  2.  Aufl.,  I,  S.  106.  Die  anscheinend  sich  wider- 
sprechenden, in  Wirklichkeit  aber  geradezu  sich  bedingenden  Urtheile,  welche  von 
Petronius  und  Plinius  über  Myron  sich  erhalten  haben,  sind  dort  auf  ihre  Ursache 
zurückg-eführt. 

^0)  Hier  mag  schon  angemerkt  werden,  dass  die  Bemerkungen  von  M  ey  e  r  a.  a.  O. 
S.  12,  welche  sich  im  wesentlichen  auf  eine  von  Rohault  de  Flenry  —  ohne  Quellen- 
angabe —  reproduzierte  Abbildung  stützen,  durchaus  unrichtig  sind.  Es  existieren 
von  dem  Strassburger  Relief  mehrere  alte  Abbildungen  (cf.  Abschn.  IV),  welche 
Maria  nackt  darstellen,  in  Uebereinstimmung  mit  einigen  nackten  ,, Himmelfahrten" 
an  französischen  Portalen  (Reims,  Chartres,  St.  Denis). 
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Krönung  Mariä. 

In  hoheitsvollem  Ceremoniell  schliesst  die  Krönungsszene  die  Dar- 
stellungen aus  dem  Leben  der  Muttergottes  ab. 
Christus  und  Maria  thronen  in  der  Mitte,  anbetend  neigt  sich 
die  Mutter  und  der  Sohn  setzt  ihr  die  Krone  aufs  Haupt,  an- 
betend beugen  seitlich  des  Thrones  zwei  Engel  die  Kniee,  die  Blicke 
auf  die  feierliche  Handlung  in  der  Mitte  gerichtet,  und  andächtig 
folgt  ihnen  der  Beschauer. 

Er  bringt  alle  Vorstellungen  mit  zur  Würdigung  der  Szene. 
Auch  er  ist  gewohnt  „partem  pro  toto"  zu  nehmen,  und  es  ver- 
sinnlichen ihm  Gabriel  und  Michael  die  ganze  Zahl  der  himm- 
lischen Heerscharen,  wie  darunter,  bei  der  Himmelfahrt,  der  den 
Aposteln  nachgekommene  Thomas  einst  die  ganze  Schar  der 
Apostel  vor  Augen  rief.  Ceroferierend  weisen  sie  auf  die  heilige 
Pracht  der  Thronenden,  die  einst  Farbenschmuck,  auch  wohl  Gold 
und  Silber  noch  sinnenfälliger  zu  machen  suchte. 
Komposition.  Hjer  eHnncrt  kein  Mangel  der  Breitenkomposition  an  unver- 
arbeitete Beeinflussung  durch  die  Bogenform^").  Nicht  zu  ver- 
wundern, denn  es  war  auch  an  den  genannten  Orten  —  so  in 
Chartres  —  dasselbe  Thema  immer  in  Bogenfeldern  dargestellt 
worden.  Mit  einer  kleinen,  aber  bezeichnenden  Umänderung  — 
er  lässt  die  dort  schon  vollzogene  Krönung  hier  erst  erfolgen 
—  übernahm  es  der  Strassburger  Meister. 
Reliefstil.  Die  Reliefgebung  geschieht  nach  denselben  Prinzipien, 
wie  beim  Tod  Mariä,  wenn  sie  auch  weniger  deutlich  aus  dieser 
Darstellung  ersichtlich  sind,  da  die  Handelnden  sich  in  einer 
einzigen  Raumschicht  bewegen.  Der  in  voller  Rundung  gegebene 
hintere  Flügel  des  Engels,  verglichen  mit  dem  flach  reliefierten  vor- 
deren, dann  die  Länge  (=  Tiefe)  des  Oberschenkels  der  Sitzenden, 
welche  etwa  der  Dicke  des  Kopfes  gleich  ist,  zeigen  immerhin, 
dass  auch  hier  das  Prinzip  befolgt  ist,  den  dargestellten  Körpern 
nach  der  Tiefe  zu  ein  graduelles  Anwachsen  der  Tiefenabmessungen 
zu  geben. 

^1)  Höchstens  mag  man  vielleicht  in  der  unklaren  Uebergangsbewegung  der 
Engel  vom  Knieen  zum  Stehen  eine  unangenehme  Einwirkung  der  rundbogigen 
Umgrenzung  erkennen,  welche  die  dem  Meister  geläufige  spitz  bogige  ersetzte. 
Vergleiche  die  Zusammenstellung  Tafel  VII. 
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Sehr  lebhaft  sprechen  die  Abmessungen  nach  der  Höhe  für  die 
gewollte  starke  Unteransicht.  Die  Oberkörper  sind  darum  in 
der  Draufsicht  (vergleiche  Tafel  VI)  unverhältnismässig  gross. 
Derselben  Absicht  verdanken  der  mangelhafte  Thorax  und  das 
starke  Ueberneigen  des  Kopfes  das  Dasein.  Man  mag  sich  fragen, 
wieweit  nicht  auch  bei  Freistatuen  dieselben  Umstände  —  neben 
der  hinterlegten  Säule  und  anderem  —  mitbedingend  waren  bei 
der  Entstehung  dieser  Körperverhältnisse,  welche  dauernd  die 
gothische  Monumentalplastik  kennzeichneten. 

Auf  keinen  Fall  kann  man  bei  diesem  Relief  noch  von  einem  vermeintlicher 
nur  halb  überwundenen  Blockzwang  sprechen.  Das  Relief  hat  sich,  ^lockzwang. 
hinsichtlich  der  Tiefenkomposition,  vom  Blockzwang  vollkommen 
befreit.  Denn  im  Hintergrund,  wo  es  die  Verhältnisse  wünschens- 
wert erscheinen  lassen,  hat  es  sich  so  weit  von  der  Fläche  losge- 
macht, als  eben  ein  Relief  sich  von  ihr  losmachen  kann.  Wenn 
auch  die  Figuren  der  hintersten  Raumschicht  mit  der  vorderen 
Begrenzungsfläche  einen  Punkt  gemeinsam  haben,  so  ist  dies  nicht 
mehr  Blockzwang,  sondern  Absicht  Q-),  stilistische  Sonderheit  eines 
die  Reliefkomposition  souverän  beherrschenden  Stils,  der  technisch 
unvergleichlich  viel  schwieriger  zu  bewältigen  ist,  als  der  dem 
Modernen  aus  der  Antike  und  der  Renaissance  geläufige  Stil. 
Bei  Donnatello  kann  man  ein  Streben,  welches  einige  Verwandt- 
schaft zeigt,  beobachten  an  den  Köpfen  seiner  tanzenden  Kinder 
an  der  Kanzel  des  museo  del  opera,  welche  ja  auch  von  unten 
beleuchtet  waren. 

Dass  die  Anwendung  dieses  Stils  klar  bewusst  geschah, 
bezeugt  der  Umstand,  dass  man  jeweilig  von  ihm  abging,  wo 
Oberlicht,  bzw.  Draufsicht,  herrschte.  So  ist  schon  meist  (cf.  Senlis) 
an  dem  weniger  hoch  gelegenen  und  anders  beleuchteten  Sturz 
ein  flacherer  Stil,  als  am  Bogenfeld  angewandt.  Die  Darstellungen 
unterhalb  der  alttestamentarischen  Figuren  der  Nordvorhalle  in 
Chartres,  direktem  Licht  ausgesetzt,  geben  regelmässig  die  hinteren 
Figuren  in  flacherem  Relief.  Dass  die  Lunetten  der  Reimser 
Kathedrale,  Westfassade,  heute  unmittelbar  unter  Himmelslicht 
an  den  Strebepfeilern,  einst  beschattet  waren,  würde  man  an 
ihrem  Stil  erkennen,  wenn  es  sonst  keine  Anhaltspunkte  dafür 
gäbe,  dass  sie  ihrem  ursprünglichen  Ort  entrissen  sind^^). 

^2)  Die  allerdings  ,    missverstanden ,    Schulgewohnheit    werden    könnte  ,  aber 
deswegen  nicht  mit  mehr  Recht  als  Blockzwang  bezeichnet  würde. 

^3)  Man  hat  meines  Wissens  übrigens  noch  nicht  darauf  aufmerksam  gemacht. 
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Zwiespältige  Auch  dem  Eindruck,  den  diese  beschatteten  Bogenfelder  machen^ 
Wirkung.  ^^^Yi  nicht  viele  Worte  gewidmet.    Wer  die  Bogenfelder 

solcher  Vorhallen,  etwa  in  Chartres,  aus  eigener  Anschauung  kennt, 
wird  bestätigen,  dass  ihre  Wirkung  eine  wunderbar  erhabene 
und  hoheitsvolle  ist,  weit  hinausgeht  über  den  Eindruck,  den 
Rundfiguren  der  Zeit  machen. 

In  der  Regel  ragt  über  der  irdischen  Szene  eine  himmlische, 
oder  Gott  Vater  selbst  assistiert,  von  Engeln  begleitet,  aus  dem 
Wolkenkranz  heraus.  Beim  jüngsten  Gericht  ist  es  das  von 
Engeln  getragene  —  und  ganz  in  die  Stirnfläche  des  Blockes 
geschobene  —  Kreuz,  das  aus  dem  obersten  Dunkel  hervorglänzt. 
In  der  Phantasie  des  Beschauers,  der  den  Grund  nicht  sieht,  von 
dem  sich  die,  einst  in  Farben  strahlenden,  tief  ausgearbeiteten 
Figuren  abheben,  verdichtet  sich  die  harmonische  Disharmonie 
der  Perspektive,  das  Hereinragen  einer  entfernten  Schicht  in  über- 
natürlicher Grösse  zu  einem  Eindruck  des  Transzendentalen, 
der  entfernt  an  die  visionären  italienischen  Himmelfahrtsdarstel- 
lungen erinnern  mag  (Madonna  Sistina,  Transfiguration),  in  denen 
durch  die  Existenz  zweier  Horizonte  das  zwiespältige  Moment 
hereinkommt.  Das  moderne  Gefühl  trägt  schwer  solch  ))  roman- 
tische" Ideen  in  die  Darstellung  hinein.  Aber  dem  Glauben 
des  mittelalterlichen  Menschen,  der  stetig  darauf  gefasst  war,  das 
Übersinnliche  an  sich  und  an  anderen  in  die  Erscheinung  treten  zu 
sehen,  war  es  leicht,  die  Differenz  in  den  Formen  zu  einer 
höheren  Einheit  fromm  zu  verschmelzen.  Man  erinnere  sich  nur 
der  Gralschilderung  des  jüngeren  TitureP^),  dessen  glühend  be- 
geisterte Dichtung  von  Bildwerken  reich  beeinflusst  ist! 

Abgesehen  von  der  falschen  Beleuchtung  hilft  in  Strassburg 
auch  die  unmittelalterlich  starke  Sonderung  der  Szenen  das  Hier 
und  das  Ferne  scheiden,  das  sonst  übereinander  vereinigt  in  einem 
Moment  empfunden  wurde.  Auch  dies  mag  einer  der  vielen 
Gründe  sein,  warum  alle  Urteile  über  die  Strassburger  Bildwerke 

Chartres.  Südportal. 

Der  jüngere  Titurel  des  Albrecht  von  Scharfenberg,  ed.  Zarncke, 
Str.  84,  beschreibt  Lichterträger  in  den  Chorumgängen  des  Tempels  folgender- 
maassen : 

....  dar  ob  dann  engel  swebten,  zwo  kläfter  hoch  gemezzen, 
als  sie  die  licht  da  hebten,  und  oberh alp  ward  mit  gesicht  vergezzen 
der  Strang  swie  sie  die  Engel  musten  halten 
unz  üf  an  daz  gewelbe,  .... 
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dieselben  entweder  mit  der  italienischen  Kunst,  oder  der  Antike 
verglichen,  oder  doch  wenigstens  den  Geist  der  romanischen 
deutschen  Stauffenzeit  in  ihnen  zu  erkennen  vermeinen. 

Wie  antizipiert  in  der  That  die  Wendung,  die  durch  die 
Architektur  dem  Thema  gegeben  wurde,  war,  beweist,  dass  die 
Asumptio  keine  Entwicklung  fand.  Erst  im  XVI.  Jahrhundert 
kehrte  man  von  anderen  Voraussetzungen  auf  eine  ähnliche 
Komposition  zurück.  Ein  Zufall  hatte  den  Trennungskeim,  der 
im  gothischen  Bogenfeld  lag,  entwickelt.  Das  zufällige  Vorhanden- 
sein eines  Doppelportals  hatte  die  Szenen  selbständig  gemacht, 
welche  250  Jahre  später  selbst  die  Kunst  eines  Rafael  nicht  be- 
friedigend zu  vereinigen  verstand  ^ß). 


enn  »die  Krönung"  als  ein  Werk  des  Meisters  der  Ecclesia 


V  V  betrachtet  wird,  so  kann  das  kaum  angezweifelt  werden.  Mag 
aber  immerhin  vorausgesetzt  werden,  es  sei  als  erstes  den 
Händen  des  Meisters  entstanden,  da  seine  Typen  noch  knos- 
penhafter,  die  Faltengebung  ungeschickter,  als  an  den  übrigen 
Werken  erscheinen  9^). 

Für  die  Beziehungen  zur  Architektur  gilt,  was  von  der  Dor- 
mitio  gesagt  wurde.  Der  ganze  Schmuck  der  Südfassade  ist  also 
dieser  nachträglich  hinzugefügt worden. 

Das  grösste  Kompositionswerk  unseres  Meisters  aber,  der 
Engelspfeiler,  der  jetzt  betrachtet  werden  soll,  trägt  die  Decke 
des  Südtransepts,  ist  also  um  so  enger  mit  dem  Bau  selbst  ver- 
wachsen und  vor  der  Einwölbung  entstanden. 

96)  Vgl.  Burckhardt  ,  Das  Altarbild,  S.  99. 

^'')  Übet  die  mutmassliche  Aufeinanderfolge  der  Strassburger  Arbeiten  vgl. 
Abschn.  II,  Entstehungszeit. 

Sc  hna  as  e  V.  S.  591.  ,, Vielleicht  nicht  unmittelbar  nach  Entstehung  der 
architektonischen  Anlage."  —  Adler  nimmt  an,  dass  sie  erst  unter  Erwin  der  Süd- 
fassade angefügt  wurden.  —  Kraus,  ünterelsass,  I,  S.  459  setzt  sie  mit  dem  Welt- 
gerichtspfeiler in  die  Jahre  1220  — 1240.  —  Die  Entstehungszeit  kann  mit  der  Bau- 
geschichte in  engen  Zusammenhang  gebracht  werden,  womit  sich  eine  folgende 
Arbeit  befassen  wird. 
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b)  Der  Weltgerichtspfeiler. 

IgtBlier  mächtige  Rippenkreuzgewölbe  mit  gleicher  Scheitel- 
mM\  höhe  wölben  den  südlichen  Querschiffteil  des  Münsters 
ein.  Ihre  in  der  Mitte  zusammenstossenden  Kämpfer  werden 
getragen  von  einem  Pfeiler  mit  vier  Halbsäulevorlagen ,  als 
Diensten  der  Gurtkämpfer.  In  den  vier  Kehlen  zwischen  diesen 
Diensten  stehen  schwächere  Rundvorlagen  als  Rippenträger  und 
an  diesen  in  drei  Reihen  übereinander  zwölf  Bildwerke.  Alle 
zwölf  zusammen  eine  Handlung  versinnlichend  :  das  jüngste 
Gericht.  Nie  gleichzeitig  überschaubar,  trotzdem  zusammen- 
gefasst  zu  enger  Einheit  durch  lebhafte  Bewegung  der  Figuren, 
zwingt  die  Darstellung  den  Beschauer,  um  sie  her  zu  kreisen, 
mit  den  Evangelisten ,  den  Engeln  weiter  zu  schreiten  und 
schliesslich  zu  halten  vor  dem  thronenden  Richter  selbst,  der 
hoch  oben  ernst  in  der  Mitte  sitzt. 

Der  richtende  Christus,  weit  über  lebensgross,  ist  die 
Hauptdarstellung  des  Werkes,  heute,  bei  dem  in  seinem  Rücken 
am  kräftigsten  einfallenden  Licht ,  nur  selten  sichtbar  ^^).  Er 
sitzt  auf  einem  Throne,  hat  die  Hände  erhoben,  und  unter 
ihm  erheben  sich  die  Toten  aus  den  Gräbern.  Drei  Engel  — 
in  den  übrigen  Kehlen  derselben  Reihe  -  halten  dem  Hinauf- 
schauenden die  Zeichen  des  Kreuzestodes  entgegen,  und  in  der 
Reihe  darunter  schreiten  ernst  vier  Posaunenblasende.  ,;Von  golde 
ein  horn  jeglicher  in  der  hende  het  und  bliessen  die  mit  grossem 
Schalle  ....  recht  in  der  wis:  wol  üf  ir  toten  heerliche  alle!"  '^^) 
Zu  Unterst  vermitteln  den  vier  Weltgegenden  die  Lehre  des 
Heils  die  vier  Evangelisten. 


Di  e  Evangel  i  sten. 

Erregt  schreitet  Mathäus  auf  den  neben  ihm  stehenden  Lukas 
zu.  Über  den  trennenden  Pfeiler  hinweg  scheint  er  ihm 
eine  wichtige  Mitteilung  zu  machen.  Er  entrollt  sein  Spruchband, 
und  Lukas,  der  sich,  wie  seine  Fussstellung  noch  zeigt,  abge- 

Kraus,  Unterelsass,  I,  S.  459,  muss  deswegen  vermuten:  ,,Das  Ganze 
offenbar  eine  Beziehung  auf  das  Weltgericht",  während  die  Auferstehenden  das  klar 
darthun.  Doch  eine  genaue  Beschreibung'  vermag  auch  ich  nicht  zu  geben.  — 
Vgl.  Adler,  Deutsche  Bauztg.  1870,   S.  402. 

Aus  dem  jüngeren  Titurel  des  Albrecht  von  Scharfenberg. 
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wendet  hatte,  dreht  den  Oberkörper  nach  Mathäus  zurück  und 
scheint  ihm  zu  entgegnen,  indem  auch  er  sich  auf  seine  Schrift 
beruft.  Er  hat  die  Rolle  über  die  linke  Schulter  geworfen  und 
deutet  mit  der  Rechten  darauf,  Mathäus  fest  anschauend  (cf.  Phot. 
Manias  bei  Dacheux).  Ein  ähnlicher  heiliger  Disput  scheint  sich 
zwischen  den  zwei  anderen  Evangelisten  entwickelt  zu  haben. 
Auch  sie  gestikulieren  eifrig. 

Da  der  Inhalt  hier  nicht  wie  bei  der  Altercatio  zu  einer  der-  Komposition, 
artigen  Dramatisierung  aufforderte,  so  wird  man  —  ruft  man  sich 
einen  Augenblick  etwa  die  ebenso  trotz  Inhalt  bewegten  Figuren 
am  Georgenchor  und  unbewegten  der  Ecclesia  und  Synagoge  am 
Dom  zu  Bamberg  ins  Gedächtnis  zurück  —  in  dem  Glauben 
bestärkt,  dass  hauptsächlich  künstlerische  Anschauungen  für  die 
Kontraponierung  der  Evangelisten  und  auch  der  beiden  Frauen 
massgebend  waren. 

Und  sie  sind  noch  weit  lebhafter  bewegt,  als  Ecclesia  und 
Synagoge!  Weit  über  lebensgross,  jede  auf  getrenntem  Sockel 
stehend,  isoliert  durch  zwischenstehende  Rundpfeiler,  die  Ebenen, 
in  denen  sie  sich  bewegen,  von  einander  abgeneigt  im  rechten 
Winkel,  alle  umgebenden  Momente  auf  Isolierung  hin  drängend 
und  trotzdem  vom  Meister  zusammengefasst  in  lebhafteste 
Kontrastwirkung!  So  sehr  war  also  das  Streben,  Gleiches  nicht 
gleichmässig  zu  wiederholen,  sondern  die  Reihe  durch  starken 
Gegensatz  in  höherem  Sinne  zu  einen,  zum  Gestaltungsprinzip 
geworden.  Ein  formales  Prinzip  hat  sich  in  der  lehrhaften  Kunst 
über  den  Inhalt  erhoben! 

Aber  die  Verhältnisse  waren  unüberwindlich,  das  gewaltige 
Wollen  brach  sich  am  Zwang  der  Umstände.  Nur  die  neben- 
einander in  eine  Ebene  gebrachten  Gipsabgüsse  (cf.  Phot.  Manias 
bei  Dacheux '0')  vermögen  uns  ahnen  zu  lassen,  wie  der  Meister 
den  Effekt  sich  vorstellte,  ehe  er  die  Statuen  an  Ort  und  Stelle 
versetzte,  wo  sie  nun  weder  aufeinander,  noch  auf  den  Beschauer, 
sondern  in  unbestimmte  Ferne  schauen,  und  auch  in  ihren 
pathetischen  Bewegungen  nicht  aufeinander  treffen. 

Der  Architekturort,  sonst  den  Meister  begünstigend,  stört  hier 
beträchtlich  die  Wirkung  der  Werke. 

Der  Kopftypus,  vgl.  die  Apostel  der  Dormitio,  wiederholt  sich  Typus  und 
getreulich,  wenn  ihm  auch  hier  noch  etwas  mehr  Sorgfalt  zuge-  ^tandsystem. 


101^,  Die  Umrisse  der  Figuren,  welche  vor  Säulen  stehen,  sind  ungewollt. 
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wandt  wurde.  Auch  die  Körper-  und  Gewandbehandlung  ist 
die  uns  bekannte,  und  trotz  des  lebhaften  Schreitens  bleibt  wieder 
der  ganze  Fuss  platt  auf  dem  Boden  stehen. 

Die  Posaunenengel. 

iiposition.  l\/r^g  Künstler  die  Eitelkeit  seines  Strebens  erkannt  haben, 
iVl  Figuren  an  einem  Rundpfeiler  zu  gruppieren,  oder,  was 
wahrscheinlicher  ist,  mag  er  überhaupt  nicht  gewagt  haben, 
die  Engel  des  Gerichts  durch  Verbindung  unter  einander  von 
ihrem  Ruferamte  abzulenken :  er  lässt  jeden  in  gleicher  Weise  in 
die  Masse  der  Gläubigen  herabschauen.  Jeder  ist  im  Begriff  die 
Posaune  an  den  Mund  zu  setzen,  und  sein  Wehe!  den  Menschen 
entgegen  zu  rufen.  Aber  einen  kräftigen  Niederschlag  der  Dra- 
matisierungslust des  Meisters  zeigen  auch  ihre  Gestalten:  auch 
sie  scheint  es  nicht  auf  dem  schmalen  Sockel  ruhen  zu  lassen, 
auch  sie  scheinen  um  den  Pfeiler  herumzustreben. 

Typus.  Dass  das  „archaische  Schreiten"  ein  Schultypus  des  Meisters 

ist,  zeigt  sich  von  neuem,  alle  Mittel  der  Figurendarstellung,  die 
bei  der  Ecclesia  und  Synagoge  auffielen,  der  mangelhafte  Unter- 
leib, der  vorgeneigte  Kopf,  die  schematische  Aneinandersetzung 
des  Ober-  und  Unterschenkels  wiederholen  sich  beständig.  Der 
jugendliche  Männerkopf,  der  dem  Betrachter  in  den  Engeln  der 
Krönung  und  in  den  zwei  Johannesfiguren  entgegentrat,  kehrt  hier 
wieder  und  wird  auch  bei  den  Engeln  darüber  wiederholt.  Die 
vier  charakteristischen  Falten  im  Gesicht  von  Nasenwurzel 
und  Nasenflügel  schräg  nach  aussen  verlaufend,  sind  hier  genau 
dieselben  wie  bei  der  Ecclesia.  Überall  trifft  man  den  strengen 
Blick  des  etwas  kleinen  Auges  und  den  fein  geschnittenen  Mund 
dieser  Typen. 

Wenn  gefunden  wurde,  dass  es  Absicht  des  Meisters  ist,  das 
selbständige  Stoffleben  zu  Gunsten  einer  supponierten  Idee  zu 
unterdrücken,  so  ist  diese  Absicht  hier  wieder  zur  Darstellung  ge- 
bracht! Aber  in  anderer  Weise.  Kaum  zeigt  sich  zwar  noch  die 
Tendenz,  bei  den  hieratisch  feierlichen  Figuren  unter  dem  Stoff 
die  Gliedmassen  zur  Erscheinung  kommen  zu  lassen,  wie  bei 
Ecclesia  und  Synagoge.  Aber  die  Alba  darf  sich  dennoch  nicht 
in  selbständigem  Spiel  bewegen.  Sie  schliesst  sich  dem  geraden 
Zug  des  steifen,  stolaähnlichen  Gewandbesatzes  an.  Ihm  folgt 
auch  die  übergeworfene  weichere  Dalmatika,  durch  kleine  indivi- 
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diielle  Fältchen  zwischen  den  Höhenzügen  des  Unterkleides,  denen 
sie  sich  anschmiegen  muss,  ihr  Widerstreben  zeigend.  Oleich- 
zeitig  verrät  ihre  feine  detaillierte  Wiedergabe,  dass  der  Meister 
nicht  unvermögender  oder  oberflächlicher  ist,  als  an  der  Ecclesia 
und  Synagoge. 

Die  oberste  Reihe. 

Alle  Bewegung  schwindet,  starre  Hoheit  herrscht  in  der  obersten 
Reihe  der  Figuren,  unter  den  Engeln  mit  den  Leidenswerk- 
zeugen und  in  der  Figur  des  Weltrichters. 

In  dem  Engel  mit  der  Dornenkrone  hat  des  Meisters  Idee 
von  der  Darstellung  unnahbarer  Heiligkeit  wohl  die  reinste  Form 
gefunden.  Er  ist  eine  starre  unbewegte  Standfigur.  Der  Künstler 
verzichtet  nicht  bloss  auf  jeden  Kontrast  innerhalb  der  Reihe,  er 
verzichtet  auch  auf  jeden  Kontrapost  innerhalb  der  Figur.  Gerade- 
aus das  Haupt  gerichtet,  gleichmässig  seitwärts  die  Füsse,  gleich- 
mässig  leicht  gebogen  die  Beine  (cf.  Synagoge),  wenig  verschieden 
die  Arme,  halten  die  Krone  mitten  vor  den  Leib,  und  starr  fällt 
das  Gewand.  Die  Ruhe  beherrscht  so  sehr  den  Eindruck,  dass 
man  kritiklos  selbst  die  merkwürdig  konturierten  gleichgespannten 
Flügel  hinnimmt,  die  diesen  Eindruck  unterstützen. 

Die  feine  Fältelung  charakterisiert  nun  die  starre  Ruhe.  Wie 
sie  sonst  in  künstlichen  Wellen  die  angeschlagene  Bewegung 
weiterführte,  trotz  Natur,  so  stösst  sie  jetzt  wie  aus  festem  Metall 
herab,  der  Mittelteil  des  Gewandes,  die  Stola,  eine  starre  Sym- 
metralachse  des  Körpers.  Nur  leise  zerrt  wieder  an  ihr  der 
weichere  Stoff  und  lässt  da  und  dort  feine  Fältchen  entstehen- 
Ein  schüchterneres  Elaborat  derselben  Empfindungsweise,  die  den 
Widerstreit  des  feinen  Stoffes  mit  den  Fingern  darstellte. 

Während  überall  ausserhalb  der  Chartreser  Schule  monu- 
mental unbewegte  Standfiguren  geschaffen  werden,  bequemt  sich 
unser  Meister  nur  schwer  zur  Ruhe.  Er  stilisiert"  bewusst,  ist 
geziert,  weil  es  ihm  unnatürlich  ist,  starre  Figuren  zu  geben. 
Es  ist  kein  Zufall,  dass  man  sich  öfters  an  griechisch  archaistische 
Werke,  an  ,;Altertümelndes"  erinnert  findet. 

Der  Meister  wendet  auch  hier  den  Unterschied  von  Stand- 
und  Spielbein  nicht  an,  die  Stärke  seines  Stils  liegt  zweifellos  in 
der  Darstellung  von  bewegten  Figuren. 
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Gesamt-  '"T'rotzdem  der  Pfeiler  heute  im  Dunkeln  steht  und  wegen,  der 
komposition.  1  „Uhr"  uicht  mehr  umschritten  werden  kann,  verfehlt  er  nicht 
auf  das  empfängliche  Gemüt  einen  grossen  Eindruck  zu  machen. 
Wenn  auch  die  ganze  Unterlage  eine  sehr  starre  ist,  und  wenn 
auch  die  Bewegtheit  eines  Evangelisten  immer  durch  den  fol- 
genden kompensiert  wird,  so  übt  die  Darstellung  doch  eine 
seltsam  drehende  Bewegung  aus.  Und  zwar  offenbar  haupt- 
sächlich durch  die  Einschaltung  der  mittleren  Reihe.  Während 
die  obere  Reihe  eine  ausgesprochene  Symmetrieebene  hat,  hat 
die  mittlere  keine  solche ;  oder  wenn  man  will,  es  hat  der  obere 
Teil  der  mittleren  Darstellungen  (die  Oberkörper),  seine  eigene, 
während  die  Füsse  nach  einer  anderen  zusammenstreben.  Ausser- 
dem stossen  die  Symmetralebenen  der  einzelnen  Reihen  nicht 
aufeinander,  sondern  sind  immer  gegeneinander  verschoben,  so 
dass  also  nicht  eine,  oder  mehrere  bestimmte  Ansichtseiten  des 
Pfeilers  existieren,  sondern  der  Beschauer  im  Verfolgen  der  spiral- 
förmig unter  einanderliegenden  Mittelpunkte  der  Darstellungen  im 
Kreis  um  den  Pfeiler  getrieben  wird 

In  starrer  Symmetrie  liegt  die  obere  Reihe.  Die  Person 
Christi,  im  Mittelpunkt  der  Darstellung,  wendet  sich  nach  links. 
Will  der  Beschauer  sich  in  den  Achsenpunkt  der  Oberkörper  der 
nächsten  Reihe  setzen,  so  muss  er  um  45  Grad  nach  links  (von 
ihm  selbst  gerechnet)  treten.  Dann  haben  nach  seinem  Stand- 
punkt, selbst  die  hinter  dem  Pfeiler  stehenden  Posaunenbläser 
Gesicht  und  Posaune  gerichtet.  Aber  der  Engel  zu  seiner  Linken 
fordert  ihn  auf,  nach  links  zu  treten,  denn  er  schreitet  nach 
links.  Wendet  sich  der  Beschauer  um  go^  nach  links,  so  sind 
die  Schritte  auch  der  hinter  dem  Pfeiler  Stehenden  nach  ihm 
gerichtet.  Aber  der  Evangelist  links  darunter  fordert  ihn  auf, 
nach  links  zu  treten,  denn  er  schaut  nach  links.  Wandert  er  um 
go^  nach  links  weiter,  so  wendet  sich  vor  seinen  Blicken  Mathäus 
und  Lukas  einander  zu.  Doch  trotz  der  Bewegtheit  der  Figuren 
verlangsamt  sich  der  Fluss  durch  die  paarweise  Kontraponierung 
unter  den  Evangelisten.  Auch  die  hinter  dem  Pfeiler  Stehenden 
wenden  sich  gegenseitig  zu.  Aber  die  Bewegung  teilt  sich  noch 
den  Körpern  der  Symbolfiguren  mit,  die  unter  diesen  stehen. 


102^  Vgl.  Tafel  VIII.  Genügende  Abbildungen  können  der  schwierigen  Licht- 
verhältnisse wegen  nicht  angefertigt  werden. 
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Das  Gruppierungsprinzip  erinnert  in  seiner  Kompliziertheit 
an  die  gekünstelten  Formulierungen  der  Scholastik.  Kann  es  ein 
Zufall  sein,  dass  die  Beziehungen  so  schematisch  sind?  Man 
möchte  glauben,  der  Meister  verfuhr  nach  einem  bestimmten 
System  und  erinnert  sich  an  die  nun  auftretenden  Normierungen 
der  Bauproportionen,  an  die  geheimnisvollen  Festsetzungen  der 
gothischen  Bauhütte.  Mit  ihrem  mystischen  Zauber  umgab  sich 
noch  vor  Jahrzehnten  der  „Wissende"  und  um  die  Mitte  des 
XIII. Jahrhunderts  wurde  den  Pariser  Maurern  schon  eingeschärft: 
vLes  macons,  les  mortelliers  et  les  plastriers  puent  avoir  tant  aides 
et  valles  ä  leur  mestier  come  il  leur  piaist,  pour  tant  que  il 
ne  monstrent  ä  nul  de  eus  nul  point  de  leur  mestier"  ^^•^). 
So  wenig  auch  diese  Worte  beweisen,  so  möchte  man  doch 
glauben,  dass  es  kein  Zufall  ist,  wenn  man  aus  der  Komposition 
eines  Bildhauers  dieser  Zeit  ein  so  ausgepägtes  Schema  heraus- 
lesen kann. 

Auch  nach  seinem  Architekturort  ist  das  Werk  ein  sonder-  architek 

tonisch© 

bares.    Wie  kommt  der  Meister  dazu,  um  einen  Pfeiler  mit  starken  unterläge. 
Vorlagen  herum  und  in  drei  Stockwerken  übereinander  seine  Fi- 
guren aufzustellen?  Der  doch  am  Südportal  seine  figurenreichen 
Darstellungen  eng  zusammendrängte ! 

Man  möchte  zuerst  glauben,  der  Meister  habe  den  Pfeiler 
fertig  vorgefunden,  aber  dem  widerspricht  der  Materialbefund. 
Die  Bildwerke  wurden  zwar  erst  nach  der  Arbeit  versetzt,  wie 
alle  übrigen  Werke  des  Meisters.  Das  beweisen  die  für  die 
Flügel  der  Engel  ausgehauenen  Mantelteile  der  Rundvorlagen. 
Aber  die  Figuren  sind  mit  den  hinterlegten  Säulen  ^^^'')  aus  einem 
Stück,  Baldachine  wie  Basen  im  Verband.  Es  wurde  also  der 
Pfeiler  mit  seinen  Bildwerken  gleichzeitig  entworfen. 

Woher  kommt  nun  diese  Pfeilerform  und  der  Brauch,  sie  mit 
Statuen  zu  bekleiden  ? 

In  Deutschland  ist  die  Form  allenthalben  unbekannt,  sie  ent- 
steht im  Gebiet  der  Gothik.  In  Chartres  war  die  Hochwölbung 
durch  solche  Pfeiler  gestützt. 

Und  nur  durch  die  Kenntnis  der  Kathedrale  von  Chartres 
konnte  der  Meister  auf  den  Gedanken  gekommen  sein,  einer  solch 


103)  Boileau,  a.  a.  O.,  titre  XLVIII. 

103 Die  mittlere  Reihe  sind  Freifiguren  ohne  Säulenhinterlagen,  möglicher- 
weise also  später  als  Ecclesia  und  Synagoge. 
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ungünstigen  isolierenden  Stütze  eine  Gruppe  vorzulegen,  denn 
eine  ähnliche  Architekturform  diente  dort  schon  den  Bildhauern 
als  Unterlage  von  Figuren:  nämlich  an  der  Nordvorhalle.  Bündel 
von  Pfeilern  und  Säulchen  haben  hier  wiederholt  eine  Reihe  von 
Statuen  als  Schmuck  bekommen! 

Gegen  diese  Vergleichstypen  der  Aufstellungsart  stehen  die 
Rundfiguren  an  Schiffs-  oder  an  Chorpfeilern,  wie  sie  im  Anjou, 
gelegentlich  in  Westfalen  ,  vereinzelt  in  der  Isle  de  France  und 
Champagne,  davon  abhängig  in  Magdeburg,  Naumburg  und 
Wimpfen  i.  Thal  vorkommen,  zurück;  denn  nirgends  sind  hier 
rund  um  einen  freistehenden  Pfeiler  herum  Figuren  aufgestellt,  wie 
es  dort  der  Fall  ist. 

Es  hat  im  Anschluss  an  Chartres  der  Meister  die  für  ihn  unge- 
schickte Form  eigens  für  sich  entworfen.  Er  wollte  sich  ähnliche  Be- 
dingungen schaffen,  wie  sie  in  Chartres  existierten,  und  blieb  sogar, 
trotz  der  Lebhaftigkeit  der  Figuren,  bei  der  oberen  und  unteren 
Reihe  der  Gewohnheit  treu,  sie  mit  einer  Säule,  die  hier  als  Rippen- 
dienst funktioniert,  aus  demselben  Werkblock  zu  hauen.  Wie 
heilsam  wirkten  dagegen  die  ungewohnten  architektonischen  Be- 
dingungen am  Südportal,  die  der  Meister  vorfand  ^^^)\ 


Trotz  der  hohen  Schönheit  der  Einzelfiguren  lässt  sich  die 
Wirkung  des  Engelspfeilers  nicht  mit  der  der  Ecclesia  und 
Synagoge  vergleichen.  Aber  alles  weist  darauf  hin,  dass  er  denselben 
künstlerischen  Anschauungen  denselben  Formungsprinzipien  sein 
Dasein  verdankt,  wie  jene.  Er  ist  also  von  demselben  Meister, 
wie  Ecclesia  und  Synagoge 'o^)  gearbeitet  worden ;  ob  vor  oder  nach 
diesen  Werken,  mag  erst  später  entschieden  werden. 

104^  Weniger  als   den  Reliefs  und  den  Religionen  mochte  dort  allerdings  den 
Gewändfiguren  die  vorhandene  Architektur  von  Vorteil  gewesen  sein.    Vgl.  Tafel  III. 

Aehnlicher  Ansicht   ist  auch   Schnaase   a.  a.  O.,  V,    S,  592.  „Fast 
gleichzeitig  '.  —  „Sorgfältig  ausgearbeitet,  aber  minder  bedeutend." 
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c)  Neun  Einzelwerke  am  Münster  und  an  anderen  Orten 

in  Strassburg. 


er  weiter  nach  des  Meisters  Figuren  sucht,  nachdem  er  dessen 
Art  sich  klar  bewusst  ist,  wird  da  und  dort  in  Strassburg 
durch  einen  Fund  überrascht.  Weniger  durch  die  Werke  selbst 
—  sie  zeigen  des  Meisters  Kunst  von  keiner  andern  Seite  — , 
als  durch  den  Ort,  an  dem  sie  angebracht  sind. 

Die  nach  Osten  gehende  Gurtung  des  Engelspfeilers  ruht 
auf  einem  Dienst,  der  durch  eine  Kragf  igur 'o^)  getragen  wird. 
Sie  erweist  sich  schon  durch  ihre  Funktion  als  Parallelschöpfung 
des  Engelspfeilers,  noch  mehr  durch  ihre  Formen,  wenn  auch  der 
Künstler  hier,  im  genreartigen  Gebilde,  sich  bemüht,  realistischer, 
vielleicht  porträtierend  zu  verfahren.  Seltsam  ist  es,  dass  das 
nackte  Männchen  nur  ein  langes  Tuch  um  Leib  und  Schultern 
geschlungen  hat.  Brunn,  welcher  (Abb.  Taf.  III,  i)  dieselbe  Figur 
unter  dem  sitzenden  König  am  Südportal  in  Kupfer  gebracht  hat, 
mochte  also  doch  getreu  kopiert  haben,  und  man  hatte  Unrecht, 
zwei  sich  balgende  Weiber  an  seine  Stelle  zu  setzen,  indem  man 
den  König  als  Salomon  kommentierte.  Die  Figur  findet  sich 
zum  drittenmal  wiederholt  im  Kapitelsaal! 

Es  schlingen  sich  zwischen  den  Bauteilen  der  Ostpartien  des 
Münsters  selbst  Beziehungen  durch  Vergleich  der  Plastik!  Unter 
dem  Kapitelsaal,  in  der  Johanniskapelle,  hat  des  Meisters  graziöse 
Hand  ein  Brustbild  Johannis  des  Täufers  geschaffen.  Am 
nordwestlichen  Vierungspfeiler,  gegen  das  nördliche  Seitenschiff 
zu,  steht  am  Kämpfer  ein  nur  bei  besonders  hellem  Tageslicht 
sichtbares  Bildwerk:  Simson  reisst  dem  Löwen  den  Rachen  ent- 
zwei. Doch  ist  es  zu  dunkel  gestellt  um  ein  bestimmtes  Urteil 
über  den  Stil  zuzulassen  '^t). 

Draussen  steht,  an  der  starken  Verstrebung  der  Südwestecke 
des  Querschiffs,  eine  überlebensgrosse  Jünglingsfigur  mit 


10'')  Kopie,  Original  im  Frauenhaus. 

'0'')  Die  ganze  Simsongeschichte  in  den  Archivolten  des  rechten  Nordportals 
in  Chartres. 
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einem  Uhrquadranten.  Sie  fordert  zum  Vergleich  mit  Jo- 
hannes dem  EvangeHsten  heraus ,  und  ist  zweifellos  ein  Werk 
unseres  Meisters.  Ebenso  die  Figur,  die  einst  an  dem  östlichsten 
Strebefeiler  des  Langschiffes  stand,  der  hl.  Cyriakus  den 
Drachen  tötend,  und  neben  ihm  die  hl.  Martha  von  Tarascon 
auf  einem  ähnlichen  Ungetüm.  Letztere  ist  heute  durch  eine 
Kopie  ersetzt,  die  am  folgenden  Strebepfeiler  aufgestellt  ist,  das 
Original  befindet  sich  im  Frauenhaus.  Eine  alte  Photographie  'os) 
zeigt,  dass  daneben  noch  eine  Figur  stand,  die  heut  im  Drei- 
weckengässchen  —  Abguss  als  heilige  Odilia  in  Gips  ergänzt 
im  Frauenhaus  —  zur  Reparatur  sich  befindet.  Sie  zeigt  des 
Meisters  der  Ecclesia  und  Synagoge  Formentradition  im  Ver- 
schwinden begriffen  und  kann  nicht  mehr  zu  seinen  oder  in 
der  Formengebung  ihm  unmittelbar  nachfolgenden  Arbeiten  ge- 
rechnet werden. 

Wohl  aber  gehören  hierzu  eine  Königin,  ehemals  am 
Turmachteck  aufgestellt,  heute  im  Frauenhaus.  Sie  ist 
misslungen;  sie  scheint  zu  fallen,  obgleich  der  Stein  an  und  für 
sich  sicher  steht,  weil  der  Körper  schlecht  abgewogen  ist.  Es 
mag  das  Werk  eines  Schülers  sein,  der  den  Meister  an  Kühnheit 
der  Ponderation  noch  zu  übertreffen  strebte.  Vielleicht  wurde 
sie  im  XIII.  Jahrhundert  ausgeschieden  und  von  einer  weniger 
skrupulösen  Zeit  am  Turmachteck  verwendet. 

Durch  volle  Bemalung  interessiert  ein  Werk,  dessen  ehemalige 
Verwendung  ganz  unbekannt  ist.  Eine  Opferung  Isaaks  im 
Frauenhaus.  Schmückte  sie  den  Früggealtar  als  Typus  der  Messe  ? 
War  sie  am  Lettner  ^o^)  angebracht? 

Zuletzt  sei  ein  vollendetes  Meisterwerk  des  Künstlers,  heute 
in  der  St.  Thomaskirche  an  den  Chorschranken  eingemauert,  er- 
wähnt: Ein  Bogenfeld  mit  der  Darstellung  des  Unglaubens 
Thomae. 

Wenn  auch  sicherlich  Gehülfenhände  bei  all  diesen  Arbeiten 
lebhaft  teilgenommen  haben  mögen,  so  werden  sie  doch  durch 
den  einen  leitenden  Willen  verhindert,  merkbar  in  Erscheinung 
zu  treten.    Sicherlich  gehört  die  Oberfläche  aller  dieser  Werke 


108)  Von  Phot.  Wolff,  Exemplar  im  kunstgeschichtlichcn  Institut  der  Uni- 
versität Strassburg. 

^09)  Kraus  S.  355  u.  443  fif.;  Strassburg  und  seine  Bauten  S.  199. 
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auch  der  Hand  des  Meisters.  Er  mag  sie  alle  übergangen  haben, 
nachdem  er  ihre  Entstehung  beaufsichtigt  hatte. 


In  mehr  als  60  Figuren  und  Figürchen,  wovon  heute  allerdings 
eine  grosse  Anzahl  zerstört  ist,  stellt  sich  so  eine  fruchtbare 
Thätigkeit  des  Meisters  der  Ecclesia  und  Synagoge  in  Strassburg 
dar,  und  alle  seine  Stileigentümlichkeiten  weisen  hin  auf  Chartres. 


%p  ^mß  %ß  "mß  %ß  "mß  '^mß  '"mß  "^ß 


Zweite  Abteilung. 


Stellung  des  Meisters  der  Ecclesia  und 
Synagoge  in  der  französischen  Bildhauer- 
kunst des  Xlll.  Jahrhunderts. 


tilistische  Beweise  mögen  nicht  zwingend  sein,  besonders 
wenn  sie  Bildwerke  eines  seither  um  diese  Zeit  an  der 
Spitze  der  plastischen  Kunst  geglaubten  Landes  mit 
entfernten  Provinzialwerken  eines  fremden  Landes  —  Paris  z.  B. 
war  diesem  Stil  weit  voraus  —  in  enge  Abhängigkeit  zu  bringen 
suchen. 

Wenn  sich  aber  Sonderbarkeiten,  wie  die  Anordnung  des 
Weltgerichtspfeilers,  die  Tiefenkomposition  der  Reliefs,  welche 
sich  am  einen  Ort  als  verfehlt  und  unerklärlich  darthun,  aus 
Verhältnissen,  die  am  fremden  Ort  nachweislich  traditionell  sind, 
natürlich  erklären,  so  gewinnt  die  proponierte  Reihung  auch  für 
den  Skeptiker  bedeutend  an  Wahrscheinlichkeit. 

Vor  allem  treten  in  unserem  Falle  Beziehungen  zur  Antike 'i^), 
zu  byzantinischen  Werken,  zu  Niccolo  Pisano, )  wie  sie  gelegent- 
lich hervorgehoben  wurden,  in  den  Hintergrund.  Die  nicht 
zu  verkennende  stilististische  Gemeinschaft  erklärt  sich  ohne 
Mühe  durch  den  gemeinsamen  Ursprung  der  mittelalterlichen 
monumentalen  Kunst  aus  der  Allmutter  Antike.  Ihre  Quelle  ver- 
siegte durch  das  ganze  Mittelalter  hindurch  auch  für  die  Kunst 
nicht,  in  wie  krummen  Leitungen  sie  auch  zugeführt  werden 
mochte.  Wenn,  wie  in  der  gleichzeitigen  Philosophie,  der  direkte 
Einfluss  der  klassischen  Antike  in  der  ersten  Hälfte  des  XIII.  Jahr- 


110)  Meyer-Altona  S.U.  —  Kraus,  Unterelsass,  I,  S.  463.  —  Kugler, 
Kleine  Schriften,  II,  S.  517. 

111)  Marcel  Raymond,  La  sculpture  florentine. 
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Hunderts  besonders  kräftig  zu  spüren  ist,  so  wurden  die  An- 
fänge des  monumentalen  Stils  ^^-),  im  XII.  Jahrhundert,  haupt- 
sächlich durch  die  byzantinische  Kunst  bedingt.  Antike 
Uberlieferung  erklärt  auch  die  scheinbar  direkten  Beziehungen 
zwischen  Freiberg  in  Sachsen  und  Strassburg. 

Immerhin  mag,  ehe  das  zurückliegende  Werden  des  Strass-  strassburg 
burger  Stils  in  Chartres  verfolgt  wird,  billig  noch  ein  Wort  über  ^'"^^"'^ 
diese  Beziehungen  der  zwei  I!  wichtigsten"  Bildnereigruppen  des 
XIII.  Jahrhunderts  in  Deutschland  gesagt  werden.    Aber  es  soll 
eine  Erwägung  genügen,  um  sie  gegen  die  hier  betonten  zu 
Chartres  in  den  Hintergrund  treten  zu  lassen : 

Während  nämlich  der  Strassburger  Meister  am  Engelspfeiler, 
wie  gesagt  wurde,  trotzdem  zwischen  den  Dreiviertelsvorlagen  eine 
Schräge  ist,  dieser  seine  Gestalten  nicht  vorlegt,  sondern  das 
technisch  schwierigere,  künstlerisch  unzuträglichere,  für  die  fran- 
zösische Kunst  aber  Herkömmliche  wählt:  seine  Gestalten  vor  eine 
Säule  und  diese  erst  vor  die  Schräge  zu  stellen,  hat  der  Freiberger 
Meister,  trotzdem  in  den  Abtreppungen  romanischer  Portale  Säulen 
stehen,  und  diesen  erst  die  Figuren  vorgelegt  zu  werden  pflegen  ^^^), 
solchen  seine  Gestalten  nicht  vorlegt,  sondern  das  technisch  und 
künstlerisch  Zuträglichere,  im  Mutterland  solchen  Portalschmucks 
aber,  in  Frankreich,  nicht  Herkömmliche  gewählt:  er  hat  die  Säulen 
aus  der  Abtreppung  herausgenommen,  da,  wo  eine  Figur  hin- 
kommen sollte,  die  Nische  ausgefüllt  und  abgeschrägt  und  vor 
diese  Schräge ''^)  nun  erst  seine  Figur  gestellt. 

Die  Verhältnisse,  die  der  Freiberger  Meister  trotz  des  Her- 
kommens sich  schuf,  waren  dem  Strassburger  Meister  in  gewissem 
Sinne  gegeben.  Er  schafft  sich  aber  die  ungeschickten  Bedin- 
gungen, die  an  französischen  Portalbauten  herkömmlich  waren. 

112)  Vöge  hat  in  dem  öfters  erwähnien  Buche  ein  selbständiges  Stilwerden  für 
Nordfrankreich,  das  sich  hauptsächlich  auf  byzantinische  Kleinkünste  basieren  würde, 
abgeleugnet  und  eine  sehr  künstliche  Filiation  aufgestellt,  wonach  in  erster  Linie  Arles 
als  Geburtsstätte  der  monumentalen  Plastik  zu  betrachten  wäre.  Hier  ist  nicht  der  Ort, 
auf  diese  Thesen  einzugehen,  und  scheint  umsoweniger  nötig,  da  anscheinend  Vöge 
ihnen  selbst  keinen  Glauben  mehr  beimisst.  Vgl.  übrigens  Enlart  i.  d.  Revue 
critique  t  40,  p.  205. 

11^)  Der  Meister  des  Georgenchors  in  Bamberg  zeigt  sich  nicht  weniger  als 
Deutscher,  wenn  er  zwar  die  Kapitelle  der  Säulen  am  Nordportal  beibehält,  an  deren 
Platz  die  Statuen  traten,  aber  sich  nicht  entschliessen  kann,  wie  die  gleichzeitigen 
Franzosen,  auch  die  Säulenschafte  zu  belassen.    Vgl.  Tisnowice. 

11*)  Die  Ausfüllung  der  Schräge  ist  mit  dem  Figurenblock  geschehen. 
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Wenn  man  auch  einem  proponierten  Schulzusammenhang 
zwischen  Freiberg  und  Strassburg,  etwa  durch  Vergleich  der  so- 
genannten Königin  von  Saba  mit  der  Ecclesia,  auch  einige  wahr- 
scheinlich aussehende  Stilbeobachtungen  unterschieben  könnte,  so 
treten  sie  doch  zurück  gegen  die  hier  verfolgten.  Wenn  die  Ähn- 
lichkeit jener  Werke  sich  nicht  —  neben  den  Bedingungen,  die  schon 
der  „Zeitgeschmack"  geben  mochte,  —  aus  dem  letzten  Ursprung 
ihres  Stils  in  der  antiken  und  byzantinischen  Kleinkunst  allein  er- 
klären sollte,  so  mag  noch  einmal  zwischen  weniger  weit  zurück- 
liegenden künstlerischen  Ahnen  beider  Werke  ein  Austausch  von 
Anschauungen  und  Formen  stattgefunden  haben.  Da  hier  die  weit 
reicheren  direkten  Beziehungen  zwischen  Strassburg  und  Chartres 
begründet  werden  sollen,  so  kann  von  jenen  Abstand  genommen 
werden,  um  so  mehr  als  sowohl  Chartres  als  Freiberg  auf  eine 
frühere  Skulptorengruppe  zurückgeführt  werden  können,  die  nicht 
dieselbe  ist.  Denn  jene  haben  in  Laon,  diese  in  Wechselburg 
ihre  Vorbilder  "s)  und  es  mögen  zwischen  Laon  und  den  sächsi- 
schen Werken  engere  Beziehungen  bestanden  haben,  als  zwischen 
letzteren  und  Strassburg.  Ein  Zuzug  der  hochgebildeten  säch- 
sischen Bildhauer  zu  den  entstehenden  Weltkathedralen  erscheint 
nicht  durchaus  unwahrscheinlich  "^a^ 

Machen  wir  uns  also  auf  den  Weg,  französische  Bildhauer- 
hütten des  XIII.  Jahrhunderts  kennen  zu  lernen,  bereit,  fremde 
Formen  zu  würdigen,  wo  sie  sich  finden. 

11^)  In  einzelnen  Pariser  Gewerkschaften  waren  für  die  Prüfung  und  Wahl  des 
,,etrangers,  qui  sache  le  mestier"  Bestimmungen  getroffen,  z.B.  Boileau 
titre  XIX;  vgl.  auch  Abt  Sugers  Bericht  über  seinen  Bau.  Andererseits  werden 
aber  gerade  in  diesen  Bestimmungen  Grundsätze  ersichtlich,  welche  auf  strenge 
Abschliessung  der  einzelnen  lokalen  Hütten  nach  aussen  hindeuten. 

I15a^  Die  von  Goldschmidt,  Jahrbuch  der  K  gl.  Pr.  Kunstsammlungen  1899, 
neuerdings  ausgesprochene  Ansicht,  dass  Freiberg  wesentliches  seiner  Formengebung 
Magdeburg  verdanke,  vermag  ich  nicht  zu  teilen,  so  sehr  ich  in  anderem  mit  G- 
übereinstimme. 
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Is  die  gothische  Architektur  sich  anschickte,  die  höchste  Phase 


ihrer  Entwicklung ^'ß)  zu  durchlaufen,  als  die  gothischen 
Kathedralen  gegründet  wurden,  oder  ihre  heutige  Form  bekamen, 
die  den  internationalen  Siegeslauf  dieser  Kunst  inaugurierten; 
setzte  auch  die  Bildhauerkunst  mit  neuen  Kräften  ein. 

Sie  war  in  stetigem  Kontakt  mit  der  Architektur  geblieben  ; 
ihre  Aufgaben  hatten  sich  vervielfältigt,  und  sie  hatte  ihre  Formen 
in  gleicher  Linie  entwickelt,  wie  die  materiellen  Anforderungen 
stiegen. 

Wenn  jemals  in  der  Geschichte  der  Künste,  so  hat  im  XIII. 
Jahrhundert  das  geflügelte  Wort  „architectura  mater  artium"  seine 
Richtigkeit.  Alle  Aufgaben  flössen  aus  den  Bedürfnissen  der 
Baukunst.  Und  wenn  einmal  die  Skulptur  ein  selbständiges 
Kunstwerk  schuf  —  wie  in  der  Kleinplastik  und  im  figurenge- 
schmückten Grabmal  —  so  bezeugte  sie  meist  durch  Über- 
nahme mehr  oder  weniger  unmotivierter  ^''^)  Architekturformen, 
dass  sie  der  mächtigen  Führerin  nicht  entraten  konnte. 

Wer  sich  über  die  Hauptleistungen  französischer  Bildhauer- 
kunst im  XIII.  Jahrhundert  unterrichten  will  —  eine  Stilgeschichte 
existiert  leider  noch  nicht  "s)  —  wird  darum  vor  allem  jene 
gothischen  Kathedralen  besichtigen,  welche  deutsche  Architekten 
der  Zeit  beeinflussten  ^i^). 

Laon,  Reims,  Amiens,  Paris  mögen  in  dieser  Hinsicht  an  erster 
Stelle  genannt  werden. 

11^)  Hochgothik  nach  Dehio  und  vonBezold  ca.  1200  — 1260.  Wenn  über- 
haupt für  die  Skulpturen  die  Bezeichnung^en  Früh-,  Spät-  und  Hoch-Gothik  beibe- 
halten werden  sollten,  müsste  man  sich  der  Einteilung  der  französischen  Architektur 
anschliessen  bei  denjenigen  Skulpturen  die  von  der  französischen  Entwicklung  stark 
beeinflusst  sind.  Inkonvenienzen  wären  nicht  zu  vermeiden.  Die  Naumburger  Stifter 
z,  B.  würden  dann  mit  mehr  Recht  als  h  o  c  h  gothisch  ,  denn  als  romanisch  bezeich- 
net. Ebenso  die  Bamberger  Werke  des  ^Reimser  Meisters,  welche  Weese  fälsch- 
licherweise ans  Ende  des  XIII.  Jahrhunderts  setzt-  (Vgl.  Zeitschrift  für  bildende 
Kunst  1901.    Eine  fränkische  Bildhauerschule  v.  Verf.) 

11'')  Man  vergleiche  die  liegenden  Hängearchitekturen  auf  Grabmalen ! 

11^)  Schon  Schnaase  klagt  darüber,  dass  man  sich  leider  bisher  immer  nur 
mit  der  Ikonographie  der  franz.  Plastik  beschäftigte.  Neuerdings  hat  Male  jenen 
Arbeiten  eine  neue  angereiht.  Vgl.  die  kurze  Entwicklungsskizze  von  Giemen  in 
Schnütgens  Zeitschrift  f.  christliche  Kunst.    Bd.  V. 

l'ö)  Vgl.  Repert.  f.  Kunstwissenschaft  1899.  p.  105. 
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Wenn  er  von  Westen  kommt,  so  führt  ihn  sein  Weg  gleich 
zu  der  Kathedrale,  die  den  grössten  Bilderschmuck  der  Welt 
besitzt,  zu  der  Kathedrale  in  Reims.  Zum  Schmuck  dieses  Riesen- 
domes fanden  sich  die  Kräfte  der  ganzen  Nation  zusammen.  Die 
verschiedensten  Hände  lassen  sich  unterscheiden,  und  auch  der 
der  nach  Werken  sucht,  an  denen  Phantasie  und  Meissel  des 
Meisters  der  Ecclesia  sich  gebildet  haben  könnten,  scheint  einen 
Augenblick  seine  Wünsche  hier  schon  erfüllt  zu  sehen.  Reims 
besitzt  in  seiner  Statuenmasse  bei  weitem  mehr  bildnerische  Arbeit 
als  ganz  Deutschland  aus  dieser  Zeit,  darunter  eine  ganze 
Reihe  '^o)^  die  mit  der  Art  des  Meisters  der  Ecclesia  und  Synagoge 
in  Körperauffassung  und  Gewandgebung  mehr  Wesensverwandt- 
schaft zeigen,  als  irgend  welche  Statuen,  die  sich  aus  dem  XIII. 
Jahrhundert  in  Deutschland  erhalten  haben.  Aber  es  sind  in  Reims 
nur  Relieffiguren,  die  mit  den  Strassburger  Werken  verglichen 
werden  können.  Die  Vergleichspunkte  werden  von  Chartreser 
Werken  überboten.  Und  während  in  Chartres  der  ganze  Bilder- 
schmuck der  Vorhallen  einheitlich  diesen  Stil '2")  zeigt,  ist  er  hier 
ein  Fremdling  unter  einer  Reihe  von  anderen  Weisen,  also  wohl 
auch  von  dorther  eingeführt. 

Die  Kathedrale  des  benachbarten  Laon,  deren  Türme  zwei 
deutsche  Baumeister  zur  Nachahmung  begeisterten,  deren  Rosen 
in  Deutschland  wiederholt  wurden,  hat  in  der  Revolution  die 
Grossplastik  der  Gewände  verloren.  Die  Archivolten-Figürchen 
jedoch  sind  erhalten.  Sie  haben  die  anliegende  Gewandung, 
welche  die  Strassburger  Figuren  durchgängig  auszeichnet  ^22). 
Aber  sie  erscheinen  in  der  Körperbildung  noch  ungeschickt  und 

120)  Man  vgl.  besonders  die  beiden  Bogenfelder  der  Nordportale.  Auch  wäre 
heranzuziehen  die  sogenannte  Königin  von  Saba  (Weese,  Abb.  21,  22  stellt  sie 
neben  die  hl.  Kunigunde  !).  Im  Bogenfeld  des  beau  Dieu  sind  u.  a.  die  ersten 
Menschen  dargestellt.  Es  sind  feine  magere  Körper  in  lebhafter  Bewegung  und 
harmonischer  Linienführung;  so  müssten  die  nackten  Figuren  des  Meisters  der 
Ecclesia  und  Synagoge  aussehen,  von  denen  in  Strassburg  nur  etwa  die  erwähnten 
Kragfiguren  einen  Begriff  geben  könnten.  Die  Seligen  erinnern  bes.  in  der  Gewan- 
dung, ebenso  der  thronende  Christus  an  unsere  Strassburger  Werke. 

121)  Näher  auf  die  Chartres-Reimser  Beziehungen  einzugehen,  scheint  hier  nicht 
geboten;  ebensowenig  auf  diejenigen  zwischen  Chartres  und  Paris,  vgl.  übrigens 
weiter  hinten. 

122)  Vgl.  eine  ein  Diptychon  haltende  Figur  (linkes  Seitenportal,  äusserste  Archi- 
volte  rechts,  Westfassade  der  Kathedrale)  mit  der  Ecclesia.  Ein  Abguss  der  ersteren 
im  Trocadero,  in  Lichtdruck  reproduziert  bei  Marcou. 
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steif  gegen  die  Ecclesia  und  Synagoge,  ja,  selbst  gegen  die 
posaunenden  Engel.  Weder  hier,  noch  in  Paris,  noch  etwa  in 
Amiens  kann  sich  der  Meissel  des  Bildhauers  der  Ecclesia  und 
Synagoge  gebildet  haben.  Zu  all  diesen  Werken  könnte  man 
Beziehungen  entdecken,  aber  sie  erweisen  sich  als  mittelbare,  als 
Ergebnisse  gleicher  Herkunft  und  treten  zurück  im  Vergleich  zu 
den  Werken  an  der  Nordvorhalle  der  Kathedrale  zu  Chartres, 
im  Vergleich  besonders  zu  der  Gruppe  der  beiden  Lokalheiligen : 
Modestia  und  Potentianus  an  der  Westseite  dieser  Vorhalle. 

Zwingt  uns  nicht  die  heilige  Modestia,  wie  die  Ecclesia, 
ihren  Blicken  zu  folgen,  um  ein  Gegenüber  zu  suchen?  Weist 
nicht  ihre  Handbewegung  und  ihre  schreitende  Stellung  hinüber 
zu  Potentian,  ist  nicht  ihre  Gestalt  und  ihre  Gewandung  ganz 
nach  dem  Schema  gegeben,  das  wir  bei  der  Ecclesia  vorfanden? 


A.  Die  Chartreser  Lokalheiligen  Potentianus  und 

Modestia. 


Gruppen- 
bildung. 


p 


otentianus,  Erzbischof  von  Sens  und  Apostel  der  Kar- 
nuten, ist  mit  Modestia  —  der  Sage  nach  die  Tochter 
des  Statthalters  Quirinus  in  Chartres  —  der  wichtigste 
Heilige  des  Orts.  Potentian  hatte  den  Chartranern  zum  ersten- 
mal das  Evangelium  gepredigt,  und  Modestia,  die  Tochter  des 
römischen  Statthalters,  war  eine  der  Ersten,  die  sich  bekehren 
Hess.  Beide  starben  für  ihren  Glauben;  sie  wurden  enthauptet, 
und  ihre  Körper  fanden  Ruhe  in  dem  »Märtyrerbrunnen",  dessen 
Ort  man  dem  Besucher  heute  noch  zeigt.  Als  der  geniale 
Urheber  des  Entwurfs  das  grosse  Thema  des  Nordportals  auf 
sein  reich  gegliedertes  Werk  verteilte,  gab  er  diesen  zwei  Orts- 
heiligen und  ihrer  Legende  die  schmale  Westseite  des  Vorbaus. 
Von  der  Verehrung,  die  diese  heiligen  Märtyrer  im  XIII.  Jahr- 
hundert in  Chartres  genossen,  zeigt  ausserdem  ein  Fenster  in 
der  2.  Chorkapelle  links.  Auch  eine  Beschreibung  ihres  Lebens, 
hat  sich  aus  dieser  Zeit  in  der  Chartraner  Stadtbibliothek  erhalten  '23) 
und  mit  ihrer  Hilfe  stehen  wir  dieser  Gruppe  unterrichtet  wie  einst 
die  Chartreser  gegenüber.  Als  hervorragendste  Vergleichstypen 
der  Strassburger  Werke  seien  sie  zu  eingehender  Betrachtung 
herausgenommen  aus  der  grossen  Bilderreihe,  quae  mole  sua 
terrorem  incutit  spectantibus  (Victor  Hugo,  Notredame  III,  i; 
»notre  dame  au  dire  de  ses  chroniqueurs"). 

Wie  am  Südportal  des  Münsters  ist  es  auch  hier  eine  Gruppe 
zu  zweien,  welche  allein  vor  der  Wand  steht.  Wie  dort  befinden 
sich  die  beiden  Gestalten  zu  den  Seiten  einer  Öffnung,  merklich 
getrennt,  wenn  auch  weit  nicht  so  sehr  auseinander  gestellt  wie 


^^■')  Auszug  bei  Bulteau. 
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in  Strassburg.  Aber  an  letzerem  Ort  war  ja  die  Architektur 
gegeben,  während  hier  die  Anlage  der  Gruppe  im  Plan  des  ganzen 
Bilderschmuckes  des  Portalvorbaues  enthalten  war  und  das  architek- 
tonische Gerüst  für  den  plastischen  Schmuck  eigens  entworfen  ist. 
Jedoch  die  Bildwerke  sind  auch  hier  gruppiert,  trotzdem  sie  nicht 
einmal  in  einer  Ebene  stehen,  trotzdem  die  —  ideellen  —  Ebenen, 
denen  sie  vorgelagert  sind,  sich  unter  90^  schneiden,  wie  die 
Evangelisten  einander  sich  zuwenden,  trotzdem  ihre  Reihen  unter 
90 ö  sich  abgewendet  sind!  Trotzdem  sie  um  ein  —  in  Chartres 
allerdings  zu  vier  Teilen  aufgelöstes  —  Pfeilerbündel  herum- 
gestellt sind,  und  dazu  noch  vor  einer  Säule  stehen,  trotzdem  also 
in  jeder  Hinsicht  die  Form  der  architektonischen  Unterlage  hin- 
drängte auf  Isolierung  der  Einzelfigur,  sind  sie  sich  zugewendet, 
Modestia  und  Potentian  in  Chartres,  die  Evangelisten  in  Strass- 
burg. Und  unsere  beiden  Heiligen  sprechen  zusammen,  Modestia 
hat  sich  gestikulierend  zu  Potentian  gewandt  trotzdem  der 
Inhalt  nicht  nötigte,  die  beiden  Figuren  zu  vereinen.  Ebenso 
wenig,  wie  die  zwischengebaute  Architektur,  hält  also  der  Inhalt 
weder  den  Künstler  in  seinem  dramatischen  Streben  ab,  noch 
giebt  er  Veranlassung  zu  der  Komposition.  Der  Bildner  giebt 
der  Legende  seine  eigene  Auslegung.  Er  fasst  einen  Moment 
heraus,  einen  unüberlieferten,  in  der  Legende  unbetonten  Augen- 
blick, wo  die  beiden  Konfessoren  sich  redend  gegenüber  stehen. 
Offenbar  nur  aus  formalen  Rücksichten  sind  die  zwei  Standbilder 
wie  die  Strassburger  Gruppe  redend  zusammengefasst. 

Es  drängt  sich  wiederholt  bei  dem  Gedanken  an  den  Vorwurf, 
an  den  Vorstellungskreis  der  mittelalterlichen  Meister  die  Frage  auf: 
hat  ihre  wirkungsvolle  Kunst  um  jene  Zeit  nicht  vielleicht  ebenso 
sehr  das  undramatische  Mysterienspiel  beeinflusst,  wie  umgekehrt? 
War  nicht  die  überlieferte  bildliche  Szene  ein  wichtiger  Faktor 
auch  schon  beim  Werden  des  liturgischen  Spiels?  Sicherlich 
waren  in  unserer  Zeit  Bildhauermeister,  wie  der  der  Ecclesia  und 
Synagoge,  der  der  Modestia  und  Potentians,  derjenige  des  Apostel- 
reliefs in  Bamberg  dramatischer  als  die  Dichter  ihrer  Zeit '2^). 

Wie  gezeigt  wurde,  sind  die  Gruppen  in  Chartres  und  Strass- 
burg nur  Ausnahmen  unter  den  Vollbildern.  Weder  jene  Portal- 
bildner in  Paris,  Reims  oder  Amiens  oder  der  Bamberger  Meister 

^^*)  Letzeres  spricht  auch  Weber  in  seiner  Ikonographie  der  Ecclesia  und 
Synagoge  wiederholt,  aus.  Vgl.  dazu  Kraus,  Geschichte  der  christlichen  Kunst. 
II,  S.  422.  . 
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der  Heimsuchung,  noch  hernach  die  ihnen  folgenden  geschickten 
Bildhauer  des  Peter  von  Montereau,  oder  ein  Johannes  von  Chelles, 
kommen  dazu,  die  Reihe  der  Einzelfiguren  von  ihren  Beziehungen 
zum  Beschauer  ganz  zu  lösen  und  formal  in  Verbindung  mit 
anderen  Einzelfiguren  zu  einer  höheren  Einheit  zu  erheben  ^^^). 

Wenn  auch  der  Meister  der  Modestia  und  Pontentian's  weit 
davon  entfernt  ist,  aus  seinen  zwei  Figuren  eine  ähnlich  dramatische 
Gruppe  zu  schaffen,  wie  die  der  Ecclesia  und  Synagoge,  oder  die 
der  Evangelisten,  so  ist  doch  immerhin  eine  sehr  deutliche  über 
alle  betrachteten  nichtchartaner  Werke  hinausgehende  Kompo- 
sitionsverwandtschaft vorhanden.  Die  Mittel,  mit  denen  der  Bildner 
die  Figuren  zu  einander  in  Beziehung  setzte,  sind  nun  im  wesent- 
lichen ebenfalls  die  des  Meisters  der  Synagoge  und  der  Ecclesia. 
Einzelfigur.  Das  Prinzip  der  Ponderation  ist  uns  wohl  bekannt.  Ohne  dass 
die  Stellung  der  Modestia  an  einer  der  Strassburger  Figuren  sich 
geradezu  wiederholte  (cf.  übrigens  bei  Johannes),  entspricht  sie  doch 
vollkommen  den  bekannten  Gewohnheiten.  Auch  die  Modestia  legt 
das  Körpergewicht  im  wesentlichen  auf  den  vorgesetzten  Fuss  und 
zieht  den  anderen,  ohne  ihn  vom  Boden  zu  heben  und  ohne  das 
Knie  zu  beugen,  dem  vorgesetzten  nach,  so  dass  der  Eindruck 
entsteht,  als  wolle  sie  der  nebenstehenden  Figur  entgegen  gehen. 
Will  man  ein  absolutes  Maass  der  Drehung  haben,  so  könnte  es 
der  Winkel  sein,  den  eine  an  die  Stirnfläche  gelegle  Tangente 
mit  einer  Verbindungslinie  der  Fussspitzen  macht;  er  ist  nicht 
viel  kleiner  als  der  ähnlich  gewonnene  Winkel,  der  die  Drehung 
der  Synagoge  versinnlicht. 

Das  weiche  Manteltuch  dient  ihr,  wie  dem  Mathäus  das  seine, 
und  der  Ecclesia  die  Fahne  als  Medium  zwischen  der  Hand  und  dem 
gefassten  Gegenstand,  und  das,  um  die  Fussspitze  sich  schlängelnde, 
lange  Kleid  ist,  wie  in  Strassburg,  sorglich  in  künstliche  Falten  ge- 
ordnet. Auch  in  Chartres  schmiegt  sich  das  Gewand  nach  den  Ge- 
setzen des  Künstlers,  trotz  den  Fallgesetzen,  um  die  schematisch  ge- 
zeichneten Beine.  Vergleicht  man  die  Gebärdensprache,  die  Einzel- 
behandlungen des  Körpers,  den  flachen  Thorax,  die  Zeichnung 
der  Hüften,  das  weiche  Haar,  das  in  Wellen  über  die  Schulter  fällt, 
die  sparsame  Charakteristik  des  Gesichtes,  so  wird  man  überall  den 
Geist  des  Meisters  der  Ecclesia  und  Synagoge  erkennen.  Nicht 


125)  Es  darf  angenommen  werden,  dass  die  zerstörten  Figuren  von  Laon  die 
Ausnahmeeigenschaft  mit  den  Chartreser  teilten. 
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ganz  gereift,  insbesondere  noch  weit  entfernt  von  dem  grandiosen 
Gesichtsausdruck  einer  Ecclesia,  aber  in  seinem  Wesen,  in  allen 
Einzelzügen,  bis  hinein  in  das  Problem  des  Widerstreits  ver- 
schieden starker,  übereinander  verlaufender  Stoffe  (linker  Unter- 
schenkel) ist  überall  in  der  Bildung  der  Modestia  das  Wollen 
und  die  Art  des  Meisters  der  Ecclesia  und  Synagoge  ersichtlich. 

Es  drängt  sich  die  Überzeugung  auf,  dass  Modestia  und 
Potentian  Werke  des  Lehrers  oder  Jugendwerke  sind  des  Meisters 
der  Ecclesia  und  Synagoge  selbst,  der  später  von  Chartres  nach 
Strassburg  wanderte. 

"T^ie   vier  Reliefdarstellungen  unter  den  Figuren  sind 


-Ly  sehr  verstümmelt.  Sie  fielen  der  revolutionären  Zerstörungs- 
wut zum  Opfer.  Aber  auch  die  Überbleibsel  geben  uns  einen 
Begriff  von  der  Chartreser  Reliefkunst. 

Eine  Taufszene  ist  unterhalb  Potentians  dargestellt, 
weiter  unten  seine  Gefangennahme.  Die  hl.  Modestia  fleht,  in 
die  Kniee  gesunken,  vergebens  für  ihn.  Vergebens,  denn  auf 
gleicher  Höhe  sehen  wir,  drüben  unter  der  Modestia,  die 
Leichen  der  Märtyrer.  Die  sehr  verstümmelte  Darstellung  lässt 
noch  den  Märtyrerbrunnen  erkennen,  um  den  Leute  beschäftigt 
sind,  die  Leichen  hineinzuwerfen  i'^^),  und  im  Hintergrund  der- 
selben Szene  beugt  auch  Modestia  dem  Schwert  das  Haupt. 
Darüber  aber  wird  ihre  Seele  von  Engeln  gen  Himmel  getragen,  ^me  nidit  ver- 
In  der  Grösse  der  Engel  entsteigt  sie  nackt  dem  Linnen,  die  Hände  Wiederholung 
bittend  gefaltet. 

Ein  Blick  auf  den  Brunnschen  Stich  '2?)  bei  Schadäus,  der 
den  Bestand  des  Südportals  vor  der  Revolution  abbildet,  und 
dieselbe  Szene  mit  einer  reichen  Begleitung  von  Engeln  als 
asumptio  Mariae  giebt,  spricht  auch  dem  für  das  Obwalten  inniger 
Beziehungen  zwischen  den  Bildhauerwerkstätten  von  Chartres  und 
Strassburg,  der  sich  durch  Untersuchungen  der  künstlerischen 
Berührungspunkte  nicht  überzeugen  lässt,  dem  Beziehungen  des 
dargestellten  Objekts  massgebend  sind  für  die  Annahme  einer 
Schulgemeinschaft  (vgl.  Tafel  V). 

^^^)  Es  ist  nicht  mehr  mit  Bestimmtheit  zu  erkennen,  ob  man  nicht  vielleicht  die 
Leichen  aus  dem  Brunnen  herausholt. 

1'^^)  Andere  Abbildungen  sollen  in  Abschnitt  IV  besprochen  werden.  Meyer - 
Altona  zieht  S.  12  nur  den  Brunnschen  Stich  in  Betracht  und  folgert  auf  seine 
Unrichtigkeit. 
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Von  allgemeinerem  Interesse  aber  sind  diese  Darstellungen 
weil  sie  durch  eine  kleine  Inkonsequenz  ein  bedeutsames  Licht^ 
auf  das  Abhängigkeitsverhältnis  unseres  Meisters  von  seinen  — 
gehörten  und  gesehenen  —  Anregungen  werfen. 

Es  fällt  nämlich  auf,  dass  der  Strassburger  Meister  die  S  e  e  1  e 
der  Maria  bei  der  dormitio  bekleidet  gab,  so  wie  es  gebräuchlich 
war  in  einer  etwas  früheren  Darstellungsnorm  des  Todes  Mariä 
wie  es  sich  auch  in  der  Chartreser  Gruppe  findet,  während  er 
merkwürdigerweise  den  Körper  der  Maria  bei  der  asumptio 
nackt  gab,  also  hierin  wie  in  der  Komposition  sich  anlehnt  an 
eine  Chartreser  Darstellung,  welche  sich  gar  nicht  mit  der 
Himmelfahrt  eines  Körpers,  sondern  der  Seele  der  abge- 
schiedenen Modestia  befasst. 

Wenn  man  sich  auch  sagen  könnte,  dass  vielleicht  jene 
Legende  ^^s)  ihn  beeinflusst  haben  mochte,  nach  welcher  Jung- 
frauen den  nackten  hellstrahlenden  Körper  der  Madonna  wuschen, 
oder,  dass  er  sich  an  die  Sitte  seiner  Zeit  halten  mochte,  welche 
die  Toten  nackt,  in  Linnen  gehüllt,  bestattete,  so  ist  immerhin 
noch  nicht  erklärt,  warum  er  die  Seele  der  Maria  dagegen  in 
der  älteren  Weise  gab.  Es  liegt  also  viel  näher  zu  glauben, 
dass  er  die  Seele  bekleidet,  den  Körper  nackt  einfach  deswegen 
dargestellt  hat,  weil  er  beide  Darstellungen  so  in  Chartres  gesehen 
hatte,  die  letztere  allerdings  mit  einem  anderen  Inhalt  verbunden. 

In  dem  Glauben,  dass  also  die  vermeintliche  künstlerische 
Freiheit  —  mit  der  er  wohl  '29)  einsam  stehen  würde  —  vielmehr 
die  Folge  einer  kleinen  Gedankenlosigkeit,  eine  künstlerische, 
Unfreiheit  ist,  wird  man  bestärkt,  wenn  man  zugiebt,  dass  er 
nicht  nur  in  Chartres  gelernt  hat,  als  die  Modestia  aufgestellt 
wurde,  sondern  dass  er  es  wohl  selbst  war,  der  in  Chartres  jene 
Himmeltragung  der  Modestia  gebildet  hatte,  die  unter  der  Mo- 
destia selbst,  aus  demselben  Block  gehauen,  sich  befindet. 

Es  mag  sich  also  wohl  der  Künstler  nicht  allzuweit  in  die 
viel  ventilierte  Frage  hineingedacht  haben,  ob  Maria  lebend  gen 
Himmel  gefahren  sei,  oder  ob  erst  dort  wieder  die  Seele  sich 


^28j  So  in  der  legenda  aurea  des  Jacobus  de  Voragine. 

)  Als  eine  Himmeltragung  des  unbekleideten  Körpers  Mariä  kann  vielleicht 
eine  Himmelfahrtsdarstellung-  in  Reims  am  Portal  vom  ehemaligen  Kreuzgang 
aufgefasst  werden.  Das  Muttergottesbild  scheint  indessen  nicht  dazu  zu  gehören, 
so  dass  es  wahrscheinlicher  ist,  dass  das  Relief  die  Beförderung  irgend  einer  Seele 
in  den  Himmel  darstellt. 
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dem  KörjDer  vereinigt  habe.  Es  hat  sich  jedoch,  nach  der  in  den 
Monumenten  der  Isle  de  France  um  diese  Zeit  vorherrschend 
gewordenen  Version  zu  urteilen  —  vgl.  dagegen  Senlis,  Chartres, 
einen  Spätling:  Magdeburg,  Nordportal  des  Domes  —  die  für  die 
Kunst  bedeutungsvoll  gewordene  Anschauung  Bahn  gebrochen, 
wonach  Maria  nach  dem  Tode  auf  Erden  auch  dort  wieder  beseelt 
und  dann  mit  lebendigem  Körper  gen  Himmel  getragen  worden 
sei.  Vielleicht  hat  der  Meister  der  Ecclesia  und  Synagoge  die 
viel  missverstandene  etwas  frühere  Darstellung  am  Westportal  der 
Kathedrale  in  Paris  auch  gekannt,  welche  den  Augenblick  giebt, 
in  dem  Christus  auf  dem  Berge  Sion,  unter  die  Apostel  getreten, 
die  Seele  dem  toten  Körper  wieder  vereinigt. 

Zweifellos  lag  es  dem  Künstler  ferne  —  auch  der  Stich  bestätigt 
dies  — ,  eine  eigentliche  Himmelfahrt,  eine  ascensio  darzustellen  in 
der  viel  später  aufgekommenen  Art  der  heutigen  Restauration,  wo 
die  Mutter,  mit  dem  göttlichen  Sohne  wetteifernd,  aus  eigener 
Kraft  der  Erde  entschwebt.  Nein,  die  Engel  haben  das  Linnen 
wie  ein  Sämann  sein  schweres  Säetuch  fest  um  den  Nacken 
gebunden,  stemmen  den  einen  Fuss  vor  gegen  den  naiv  gege- 
benen Berg  Sion  und  fassen  mit  beiden  Händen  unten  an  das 
Leinen,  um  im  Stande  zu  sein,  den  Körper,  der  so  gross  ist  wie 
sie  selbst,  tragen  zu  können.  Und  dieser  steht  oder  kniet  mit 
gefalteten  Händen  im  Tuch.  Dass  der  Künstler  den  realistisch 
gedachten  Vorgang  nicht  ganz  deutlich  zur  Anschauung  brachte, 
lässt  uns  neben  dem  Schadschen  Stich  auch  das  Chartreser  Vor- 
bild vermuten  (vgl.  damit  auch  ein  aus  Pistoja  stammendes 
Relief  des  Berliner  Museums  mit  einer  ähnlichen  Darstellung). 


D 


ie  Identität  der  Arbeitsprinzipien  beider  Gruppen,  der  Char-  cykusche 


treser  Lokalheiligen  und  des  Strassburger  Südportals,  erstreckt 
sich,  wie  erwähnt,  auch  auf  das  Kompositionsschema  der  Relief- 
darstellungen 

Auch  in  Chartres  beginnt  der  Inhalt  links  oben,  steigt  herab, 
hinüber  nach  rechts  und  hinauf,  eine  Bewegung  gegen  den  Sinn 
des  Uhrzeigers  vollführend.  Beidemal  reihen  sich  links  die  Szenen 
des  Abscheidens  unter  einander,  rechts  aufsteigend  die  himmlische 
über  die  irdische.    Bezeichnet  man  die  grossen  Figuren  mit 


Reihung  der 
Flachbilder. 
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römischen,  die  Szenen  mit  arabischen  Ziffern,  so  ergeben  sich 
folgende  Schemata  für  den  Frontschmuck  am  Südportal  des 
Münsters  in  Strassburg  und  an  der  Westseite  der  Nordvorhalle 
an  der  Kathedrale  in  Chartres: 

•  ^  La)^}.!)  ff., 

■  ~  T  IT 

1  _  1  11 

1  4 


Stil  der  zer- 
störten Flach- 
bilder in 
Strassburg. 


Chartreser 
Reliefstil. 


Für  den  Stil  dieser  feinen  Flachbilder,  ihre  Tiefengebung, 
haben  wir  in  Strassburg  keine  Parallelen  mehr.  Die  beiden 
unteren  Darstellungen,  besonders  die  Martyrien  Potentians  und  Mo- 
destiae,  sind  nicht  für  Beleuchtung  von  unten  entworfen,  sondern 
für  direktes  Licht  und  darum  in  der  heut  geläufigen  Tiefenpro- 
gression. Der  Brunnsche  Stich  lässt  vermuten ,  dass  auch  die 
Strassburger  Sturzfelder,  abweichend  von  den  Rundfeldern,  in 
diesem  Stil  reliefiert  gewesen  sind  ^^o). 

Für  die  Rundfelder  aber  hatte  der  Meister  die  Übung  seines 
seltsamen  Stils  in  denjenigen  Chartreser  Werkstätten  lernen 
können,  welche  die  sechs  Bogenfelder  der  Chartreser  Vorhallen 
anfertigten. 

Wenn  auch  keines  dieser  Werke  —  das  östliche  Bogenfeld 
der  Nordvorhalle  vielleicht  noch  am  ehesten  —  seine  eigene 
Hand  aufweist,  so  unterscheiden  sie  doch  alle  mehrere 
h  interein  anderliegende  Raumschichten,  deren  Dar- 
stellung nach  dem  oben  entwickelten  Prinzip  er- 
folgte. Die  Art,  wie  das  breite  Krankenlager  des  Hiob,  Norden 
rechts,  verkürzt  ist,  wie  andrerseits  Gott  Vater  darüber  und  die 
Personen  des  Salomonischen  Urteils  darunter  aus  dem  Hintergrund 
treten,  erinnert  lebhaft  an  die  Meisterschaft,  mit  der  unser  Strass- 
burger Künstler  die  klagende  Jungfrau  in  flachster  Erhebung  dar- 
stellte, dagegen  die  hintenstehenden  Apostel  in  voller  Rundung 
aus  dem  Grund  arbeitete. 


Sollten  puristische  Bestrebungen,  wie  sie  die  Figuren  der  Strebepfeiler, 
aus  dem  XVII.  Jahrhundert  (?),  entfernt  haben,  einmal  die  Ersetzung  der  schlechten 
Reliefs  fordern,  so  sollte  der  Bildhauer  die  entsprechenden  Bildungen  an  direkt  be- 
leuchteten Stellen  der  Vorhallen  in  Chartres  studieren. 
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Komposition,  Figurengebung,  Behandlung  der  Einzelheiten,  alles 
zeigt  den  Geist  des  Mannes,  der  das  Strassburger  Südportal 
nach  dessen  Aufführung  zur  Ausschmückung  übernahm,  der  durch 
Anlage  eines  Vordaches,  durch  die  Disposition  des  Engelspfeilers, 
sich  Verhältnisse  schaffte,  die  ihm  in  Chartres  teuer  geworden 
waren.  Es  mag  also  der  Meister  der  Chartraner  Lokalheiligen 
identisch  sein  mit  dem  Meister  der  Ecclesia  und  Synagoge  in  Strass- 
burg.  Ist  das  nicht  der  Fall,  so  hat  sich  doch  zweifellos  in  der 
Hütte,  welcher  die  Chartreser  Lokalheiligen  entwuchsen,  der  zu 
reicheren  Darstellungsmitteln  gelangte  Strassburger  Meister  heran- 
gebildet. 


B.  Der  Meister  der  Ecciesia  und  Synagoge  in  der 
Entwicklungsreihe  der  Chartraner  Schule. 


Gesamt- 
disposition. 


US  der  Masse  der  namenlosen  Bildhauer,  die  tausende 
und  abertausende  von  Werken  an  den  Kathedralbauten 
des  XIII.  Jahrhunderts  schufen,  hebt  sich  eine  Indivi- 
dualität heraus.  Ein  Meister,  dessen  ganze  Energie  darauf  ge- 
richtet ist,  seine  Schöpfungen  zu  einer  durch  Gegensätze  reich 
belebten  Einheit  zu  verbinden. 

Billig  fragt  man,  wie  weit  er  mit  seinen  Bestrebungen  auf 
dem  Boden  der  Chartraner  Überlieferung  steht,  fragt  man  nach 
dem  Werden  seines  Stils  in  Chartres  und  nach  der  Stellung  der 
Chartreser  Kunst  innerhalb  der  französischen  überhaupt. 

Aber  der  Rahmen  dieser  Untersuchung  würde  zu  sehr  ausge- 
dehnt, sollte  er  eine  Entwicklungsgeschichte  der  Chartreser  Plastik 
noch  umfassen.  Es  darf,  da  eine  Geschichte  der  französischen 
Plastik  nicht  existiert,  gerechtfertigt  erscheinen,  wenn  hier  einst- 
weilen wenige  Untersuchungresultate  ohne  eingehende  Begrün- 
dung sich  anschliessen. 

Im  Jahr  iig4  hatte  die  Kathedrale  von  Chartres  eine  Feuers- 
brunst getroffen,  der  sie  anscheinend  bis  auf  die  Grundmauern 
zum  Opfer  fiel.  Der  bald  darauf  in  Angriff  genommene  Neubau 
blieb  zwar  bei  denselben  Fundamenten,  konnte  aber  offenbar 
von  dem  durch  den  Brand  verkalkten  Stein  nur  wenig  mehr  be- 
nutzen. Das  Feuer  kam  von  Osten.  Der  Chor  stürzte  voll- 
kommen zusammen,  aber  ein  Westturm,  der  sogenannte  Clocher 
neuf  und  ein  Teil  der  Westfassade  mit  ihrem  Statuenschmuck 
blieb  erhalten. 

Man  war  konservativ  genug,  die  Portale  mit  ihren  Bild- 
werken wieder  zu  verwenden,  obgleich  sie  bei  dem  Neubau  um 
mehr  als  die  Tiefe  der  Türme  nach  Westen  gerückt  wurden  und 
in  ihrer  ganzen  Anlage  verändert  werden  mussten. 
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Ein  bemerkenswerter  Zug  von  Pietät ,  der  sich  einige 
Jahrzehnte  später  in  Reims  wiederholt.  Auch  in  Paris  verwendet 
man  Werke  der  verschiedensten  Epochen  beim  schhesshchen 
Portalbau.  In  Bamberg  lassen  sich  sogar  archaisirende  Tendenzen 
am  Nordportal  nachweisen ;  die  Basen  der  Säulen  unter  der  Kirche 
und  Synagoge  versuchen  sich  den  heimischen  romanischen  Pro- 
filen am  Gewände  anzuschliessen,  die  allerdings  erst  um  diese 
Zeit,  aber  vor  dem  Eintreffen  des  Gothikers  entstanden  waren. 

Wann  das  Westportal  der  Chartreser  Kathedrale  entstand,  ist 
kontrovers.  Nach  Vöge,  Die  Anfänge  des  monumentalen  Stils 
p.  122,  vor  St.  Denis,  also  vor  1140,  nach  Marignan  in  Le  moyen 
äge,  i8g8,  im  spätesten  XII.  Jahrhundert,  meiner  Ansicht  nach  ent- 
wickelter als  St.  Denis  und  abhängig  von  ihm,  also  nach  ii40'3i). 
Nun  war  man  einstweilen  in  der  Formengebung  bedeutend  fortge- 
schritten, und  der  Luxus  in  der  bildnerischen  Ausstattung  der 
Portale  war  ein  grösserer  geworden.  Als  man  die  Querschiffs- 
fronten begann,  entschloss  man  sich  drum,  diesen  dieselben  reichen 
Vorhallen  anzuschliessen,  wie  sie  für  die  Westfronten  gebräuchlich 
geworden  waren. 

Die  Schiffsteilung  des  Querbaues  gab  der  Dreiteilung  eine 
gewisse  innere  Berechtigung.  Aber  man  gab  den  Vorhallen 
auch  dieselbe  Tiefe,  wie  sie  die  stark  vorspringenden  Strebe- 
pfeiler der  Fronttürme  sonst  bedingten.  Ja  vielleicht  ging  man 
über  das  Tiefenmass  dieser  noch  hinaus.  (Vergl.  Reims,  Amiens, 
Troyes,  Soissons,  Tours,  Braine,  Sens,  Auxerre).  Besonders  for- 
dern die  tiefen  und  bedeckten  Vorhallen  in  Laon  und  Braine 
zum  Vergleich  heraus  (letztere  abgetragen).  Während  also  hier 
starke  Strebepfeiler  das  Tiefenmass  der  Halle  abgaben,  war  dies 
in  Chartres  nicht  der  Fall.  Die  Form  wird  ohne  ihre  struktiven 
Bedingungen  übernommen.  Die  luftigen  Türme,  welche  in  Char- 
tres die  Querschiffe  flankieren,  bedingten  nur  ganz  leichte  Strebe- 
vorlagen, wie  sie  thatsächlich  auch  ausgeführt  wurden,  und  über 
dem  Dach  der  Vorhalle  sichtbar  sind.  Damit  unterschieden  sich  die 
Vorhallenwände  von  den  Strebepfeilern  unterbauten,  als"  was  sie 
sonst  regelmässig  gedient  hatten,  und  wurden  neue  Existenzen. 

^•^\)  Aus  diesem  und  vielen  anderen  Gründen  (vergl.  spätere  Anmerkung^en) 
kann  ich  mich  auch  nicht  zu  der  Vögeschen  Ansicht  bekennen,  dass  der  Skulpturen- 
cyclus  des  Westportals  in  Chartres  auf  die  Arleser  Kunst  im  wesentlichen  zurück- 
zuführen und  als  frühester,  einfiussreichster  dreiportaliger  Cyclus  Nordfrankreichs  zu 
betrachten  sei. 
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Gleichzeitig  erwarb  man  aber  die  Berechtigung,  die  seither  struk- 
tiven  Massen,  welche  die  Portalbuchten  getrennt  hatten,  zu  durch- 
brechen. Man  schuf  der  Plastik  ein  neues  Feld,  gliederte  die 
Wände  in  der  reichsten  Weise,  unter  Zugrundelegung  der  Idee 
des  kantonnierten  Rundpfeilers,  den  wir  beim  Engelspfeiler  kennen 
lernten,  und  der  auch  in  Chartres  den  Hochbau  des  Schiffes  stützt 
und  legte  diesen  Pfeilerbündeln  Einzelfiguren  und  Flachbilder  vor. 
Eine  struktive  Form  wird  (gleich  dem  Schaftring,  vgl.  weiter  hinten) 
in  einer  übertragenen  Anwendungsart  ihrer  struktiven  Pflichten 
und  gerade  derer,  die  das  Werden  ihrer  Form  bedingt  hatten  — 
des  Diensttragens  — ,  entbunden.  Wenn  der 
Meister  der  Ecclesia  den  Engelspfeiler  wieder 
zur  Stützung  der  Wölbung,  die  Vorlagen  des- 
selben als  Dienste  der  Rippen  und  Gurten  ver- 
wendet, so  kehrt  er  also  wieder  zu  der  früheren 
Auffassung  des  Bündelpfeilers  zurück. 

Der  Chartreser  Brauch,  um  einen  kanton- 
nierten Pfeiler  Figuren  zu  stellen,  fand  ausser 
in  diesem  Strassburger  Werk  anscheinend  keine 
Nachahmung. 

Diesem  neuartigen  Gerippe  im  Süden  und 
im  Norden  wurde  nun  je  ein  einheitliches, 
grosses,  monumentales  Bilderwerk  vorgelegt, 
Tragstein  am  rechten        der  Verherrlichung  Maria  gewidmet. 
Portal  in  der  Südvorhalle.  j^jg  zahlrcicheu  Bildhauer  -  selbst  wenn 

sich  die  Portalbauten,  wie  Bulteau  glaubt,  über 
die  Zeit  dreier  Generationen  hinzogen,  mussten  sie  eine  Mehrzahl 
von  Künstlern  beschäftigen  —  arbeiteten  mit  wenig  Ausnahmen 
so  sehr  nach  denselben  Regeln,  welche  sich  langsam,  aber  stetig 
entwickelten,  dass  man  heute  auf  den  ersten  Blick  versucht  wäre, 
wenn  die  Masse  es  erlaubte,  alles  einer  einzigen  Hand  zuzu- 
schreiben. Beispiellos  stetig  vollzieht  sich  die  Umwandlung  von 
der  gebundenen  Weise  in  Laon  (vgl.  die  erwähnte  Figur  mit  dem 
Diptychon)  bis  schliesslich  zu  der  freien  der  Modestia.  Mit  jedem 
Werk  vervielfachen  und  verfeinern  sich  die  Ausdrucksmittel.  Man 
glaubt  zu  sehen,  wie  allmählich  die  Erkenntnis  reifte  im  Haupt 
des  Erfindenden,  dass  all  diese  Rundfiguren  sich  doch  auch 
untereinander  anreden  könnten,  bis  endlich  die  Darstellung  der 
Heimsuchung  die  latente  Freude  an  der  Gruppierung  der  Rund- 
figuren zum  Ausdruck  zu  bringen  scheint,  und  man  schliesslich 
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dazu  schreitet,  auch  dann  die  Figuren  lebhaft  bewegt  auf  den 
Sockel  zu  stellen,  wenn  der  Inhalt  nicht  dazu  auffordert. 

Man  bemerkt  ja  wohl  den  Zuzug  neuer  Kräfte.  Wie  wäre 
das  bei  der  grossen  Zahl  von  Bildhauern  zu  vermeiden  möglich 
gewesen!  Aber  der  zielbewusste  Geist  dieser  lokalen  Kunst  war 
den  fremden  Einflüssen  so  überlegen,  dass  sie  alsbald  in  ihm  auf- 
gingen. Als  beispielsweise  einmal  der  Versuch  gemacht  wurde, 
die  niedrigen  „byzantinischen"  Kuppeln  über  den  untersten 
Figürchen  der  Nordvorhalle  zu  ersetzen  —  an  einer  Figur  der 
linken  Seite,  Mittelbucht  —  durch  gothische  Architekturformen, 
musste  sich  der  Neuerer  den  gebräuchlichen  Höhenabmessungen 
anbequemen,  so  dass  seine  Formen  ganz  breitgedrückt  erscheinen. 

Auf  dem  ungebahnten  Wege  dieser  Untersuchung  dürfen 
solche  fremde  Einflüsse  wohl  unbeachtet  bleiben,  zumal  es  sich 
ja  um  den  Stil  eines  Schulwerks  der  Chartreser  Hütte  handelt. 
Sei  also  die  Chartreser  Hütte  als  ein  Wesen  betrachtet,  in  dessen 
Geist  sich  die  Summe  der  Erfahrungen  nach  jeder  Arbeit  alteriert 
und  auf  die  folgende  Arbeit  anwendet. 


tetiges  Fortschreiten  zum  Vollkommeneren  vorausgesetzt, 


tt^l  muss  uns  dieses  am  leichtesten  messbar  sein  an  solchen 
Gegenständen,  welche  sich  an  jedem  Einzelwerk  wiederholen. 
Also  etwa  an  den  Köpfen  und  Händen,  den  Baldachinen  und 
Fusssteinen.  Unter  diesen  dargestellten  Gegenständen  zeigen  natur- 
gemäss  diejenigen  die  auffallendste  Entwicklung,  die  sich  nicht 
an  ein  bestimmtes  Naturobjekt  halten:  das  architektonische  Bei- 
werk Baldachin  und  Tragstein.  Die  Progression  der  Schul- 
gewohnheiten scheint  aus  diesen  mathematischen  Formen  ent- 
zifferbar zu  sein.  Uns  sei  die  Entwicklung  des  Tragsteins  ein 
Führer. 


Die  Abfolge  der  Entwicklung. 


„Der  Tropfen  am  Eimer 

rann  aus  der  Hand  des  Allmächtigen  auch." 

K  1  o  p  s  tock. 
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Tragstein- 
formen. 


Bekanntlich  stehen  die  frühesten  Säulenfiguren  auf  ihren 
Attributen  oder  einem  um  die  Säule  sich  herumkrümmenden 
Plättchen,  die  spätesten,  bei  isolierter  Säule  auf  prächtig  ent- 
wickelten Architekturen,  oder  auf  kapitellartigen  Gliedern.  Gerade 
diese  letzteren,  die  der  Meister  der  Ecclesia  und  Synagoge  ver- 
wendet, scheinen  eine  ganz  allmähliche  und  stetige  Entwicklung 
durchzumachen,  wie  die  auch  an  der  spätesten  Form  noch  immer 
anwesende  Kragfigur  am  Kelch  des  Tragsteins  vermuten  lässt. 

Demnach  mögen  zuerst  entstanden  sein  die  Figuren  am 
Mittelportal  und  am  rechten  Seitenportal  in  derNord- 
vorhalle:  sie  befinden  sich  noch  unvermittelt  auf  ihren  Attributen. 

Dieselbe  und  eine  eben  so  frühe  Form, 
die  sich  aber  nicht  entwickelte ,  zeigen  die 
Seitenportale  im  Süden:  Einzelne  Fi- 
guren stehen  auf  einem  Konus,  dem  mit  der 
Relieffigur  auf  die  Säule  übertragenen  Boden. 

Daneben  tritt  sporadisch  eine  kleine,  meist 
abschüssige  Platte  unter  den  Füssen  auf.  So 
steht  an  dem  rechten  Portal  im  Norden  Salomo, 
am  Mittelportal  Melchisedek  auf  einer  Fuss- 
platte. Aber  das  sind  Ausnahmen,  bedingt  meist 
durch  den  Inhalt  der  Darstellungen.  So  hat 
auch  Jesaias  regelmässig  eine  Fussplatte,  um 
den  unter  ihm  ruhenden  Jesse  nicht  zu  stören. 

Systematisch  verwendet  ist  die  Fussplatte 
zum  erstenmal  am  Mittel  portal  in  der 
Südvorhalle. 
Aber  sie  ist  noch  sehr  klein  und  abschüssig  und  zeigt  deut- 
lich, dass  sie  bloss  die  Füsse  der  Apostel  stützen  will.  Sie  strebt 
sorgsam,  nicht  als  trennendes  Moment  in  die  Erscheinung  zu 
treten  zwischen  der  oberen  Figur  und  der  Attributgestalt.  Des- 
wegen hat  sie  auch  zwischen  den  Füssen  der  Grossfiguren  eine 
Auskehlung  erfahren,  um  dem  Kopf  des  Attributes  Platz  zu  lassen. 
Sie  wird  meist  seitlich  in  ihrer  tragenden  Funktion  durch  Blätter 
unterstützt.  Ein  bemerkenswerter  Zug.  Ohne  im  mindesten  schon 
eine  kapitellähnliche  Bildung  vor  sich  zu  haben,  wie  der  spätere 
Tragstein  es  wurde,  legt  man  dem  vorkragenden  Plättchen  eine 
strebende  Ranke  unter,  aus  demselben  Grunde,  aus  dem  man  ein 
vorkragendes  Gesims  mit  Knospenreihen  stützte.  Ein  ähnlicher 
Vorgang,  wie  der,  den  die  Antike  in  einem  sinnigen  Märchen 


Tragstein  am  Mittel- 
portal  in  der 
Südvorhalle. 
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Apostel  vom  Tvlittelportal  der 
Südvorhalle  in  Chartres. 


dem  Zufall  in  den  Schoss  legte:  die 
tektonische  Verwendung  des  Blätter- 
schmucks bei  der  Entstehung  des  Akan- 
thoskapitells  wiederholt  sich  hier.  Die 
blattornamentierte  Tragsteinform  geht 
auf  den  Meister  des  Chartreser  Apostel- 
portals zurück  und  ist  eine  echt  Char- 
treser, original  mittelalterliche  Form,  die 
mit  einem  Kapitell  nichts  zu  thun  hat. 

Die  Chartreser  Kunst  hatte  sich  von 
den  antiken  Traditionen  im  tektonischen 
Verwenden  des  Blätterschmucks  schon 
längst  frei  gemacht.  Ja,  man  kann 
sagen,  wie  die  ganze  Architektur,  so 
istauch  der  Schmuckund  die  Profilierung 
der  frühen  gothischen  Baugliederung, 
ja  sogar  die  Kapitellbildung  tektonisch 
logischer,  als  diejenige  der  griechischen  Kunst.  Jedenfalls  handelte 
der  Chartreser  Meister  ganz  selbständig,  nur  in  Analogie  zu  mittel- 
alterlichen Schöpfungen,  als  er  die  tragende  Ranke  unter  die 
Füsse  seiner  Säulenheiligen,  statt  den  sich  windenden  Attri- 
buten legte.  Wie  geläufig  der  Chartreser  Bildhauerschule  der 
Begriff  war,  die  Ranke  als  tektonisches  Symbol  zu  verstehen,  und 
wie  reizend  seine  Erscheinung  variiert  wurde,  zeigt  besonders  der 
Taufstein  in  Chartres  (Abguss  im  Trocadero,  cf.  Marcou,  pl.  30.), 
an  welchem  die  sprossenden  Ranken  der  Kapitelle  den  schwachen 
Abacus  ganz  überwuchert  haben. 

Während  am  Apostelportal  die  Platte 
selbst,  durch  ihre  Auskehlung  in  der  Aus- 
dehnung beschränkt  und  durch  die  unter 
ihr  heraufkommende  Attributgestalt  verdeckt, 
noch  nicht  in  formale  Aktion  kommt,  tritt 
sie  schliesslich  am  linken  Portal  der 
Nordvorhalle,  wo  früher  im  Vergleich 
mit  Ecclesia  und  Modestia  die  Gruppe  der 
Visitatio  aufgefallen  ist,  gewichtig  mit  in 
die  Erscheinung.  Die  Platte  hat  eine  so 
grosse  Ausdehnung  bekommen,  dass  die 
Figur  bequem  auf  ihr  Platz  hat  und  an-      Tragstein  am  unken  Portai  in 

,         T  I  ••  n  11  •  der  Nordvorhaie    (unter  der 

fangt,  sich  m  den  Hüften  zu  drehen,  eme  hi.  Elisabeth). 
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schreitende  Stellung  einzunehmen.  Im  Geist  der  Schule  wächst  die 
Erkenntnis  von  der  fruchtbaren  Wirkung  der  Kontraponierung. 

Fern  von  der  Zufälligkeit  eines  geistreichen  Einfalls,  scheint 
der  Gedanke  der  Gegenstellung  vielmehr  aus  dem  hergebrachten 
Stil  herausgewachsen.  Man  möchte  sagen,  den  Grossfiguren  in 
Chartres  wie  in  Senlis  und  Laon  sei  die  Lebhaftigkeit  aus  dem 
Relief  ohne  thematische  Begründung  latent  geblieben,  um,  ehe 
der  Reliefcharakter  ganz  verschwand,  erweckt  und  wieder  Absicht 
zu  werden  durch  den  Brauch,  am  Gewände  Szenen  darzustellen. 
Ja,  man  kann  also  sagen,  es  bestanden  in  Chartres  bewegte 
Gruppen,  ehe  man  dazu  schritt,  die  Gruppen  zu  bewegen. 

Die  Form  existiert  und  wird  trotz,  nicht  wegen  des  Inhalts, 
wenn  auch  die  Aufgabe  der  Verkündigung  und  Heimsuchung 
die  Fruchtbarkeit  dieses  linearen  Stils  für  bewegte  Kompositionen 
den  Künstlern  erst  darthun  mochte.  Diese  Erkenntnis  mochte 
auch  den  Meister  der  Ecclesia  und  Synagoge  veranlasst  haben, 
eben  die  beiden  Figuren,  welche  unter  den  Aufgaben  in  Chartres 
den  wirksamsten  Kontrast  zu  versinnlichen  hatten,  in  Strassburg  zu 
Heimsuchung,  wiederholen.  Diese  Chartreser  Gruppe  ist  zerstört.  Nun  sind  es 
dort  die  Figuren  der  Heimsuchung,  deren  Komposition  die  grösste 
Wirkung  übt,  die  gerade  in  ihrer  innigen  Wechselbeziehung  an 
die  Strassburger  Gruppe  lebhaft  gemahnen  (vgl.  Tafel  V). 

Mit  ernster  Miene  kommt  Maria  geschritten,  die  Mutter  des 
Täufers  hat  sie  bemerkt, 

,,da  geht  sie  entgegen 
Eiligen  Schrittes  und  spricht  mit  Verehrung  breitend  die  Arme : 
Mutter  des  Herrn  sei  gegrüsst,  sei  gegrüsst  o  heilige  Jungfrau, 
Unbekannt  mit  dem   Bett  und  frei  von  des  Mannes  Umarmung." 

(Lehner.) 

Hoher  Adel  spricht  aus  den  Gesichtern.  Besorgt,  ja  beinah 
angstvoll  scheinen  sie  sich  zu  fragen.  Bedeutungsvoll  heben  die 
Frauen  die  Arme,  selbst  deren  gemessene  Bewegung  erinnert  an 
die  Heiligkeit  der  Handlung.  Sie  sind  ganz  versunken  in  ihre 
Begegnung  und  lassen  den  Schauenden  völlig  unbeachtet.  Und 
wir  lauschen  still  dem  ernsten  Wohlklang,  in  den  sich  die 
strengen  Linien  umsetzen. 

Wie  verschieden  auch  der  Stil  sein  mag,  so  erinnert  die 
zarte  Innigkeit  des  Fühlens,  das  sich  in  ihm  offenbart,  der 
heilige  Ernst  der  Gesichter,  an  giotteskes  Empfinden.  Unserer 
Betrachtung  aber  mögen  sie,  noch  mitten  unter  andern  Heiligen, 
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am  Gewände,  der  Prototyp  der  vollendetsten  gothischen  Zwei- 
gruppe in  Strassburg  sein,  deren  Wirkung  sie  vielleicht  in 
mancher  Hinsicht  noch  übertreffen. 

Kehren  wir  nach  dieser  Abschweifung  zurück  zu  der  weiteren 
Entwicklung  unserer  Einzelform! 

Auf  der  geräumigen  Platte  gruppiert  sich  nun  der  Überfluss 
des  langen  Gewandes,  und  die  Attribute  —  individueller  werdend 
und  so  der  Figur,  die  sie  tragen,  durch  ihre  Abtrennung  eine 
geschlossenere  Einheit  verschaffend  —  müssen  sich  auf  den 
Raum  zwischen  der  Platte  und  dem  Profilband  beschränken,  das, 
in  der  Art  der  Schaftringe  gegliedert,  am 
Gewände  entlang  läuft.  Durch  Teilung 
der  Urform,  der  figurengetragenen  Säulen- 
gestalt, entwickelten  sich  zwei  Existen- 
zen :  die  Säulenfiguren  und  der  figurierte 
Tragstein. 

Letzterer  ist  nun  aber  durch  Fugen- 
schnitt noch  immer  getrennt  von  dem 
drunterliegenden  Schaftring,  noch  nicht 
von  der  Gestalt  darüber.  Ein  Blick  auf 
Laon,  das  vielerwähnte  Vorbild  von  Char- 
tres,  beweist  die  Vermutung,  dass  der  in 
der  Champagnischen  und  Picardischen 
Architektur  geläufige,  in  die  Mauer  bin- 
dende Schaftring  wirklich  das  Vor-  südvoihaiie. 
bild  zu  diesem  Band  geliefert  hat.  Es  hat 

deshalb  mit  dem  Halsglied  eines  Kapitell  nichts  zu  thun,  wenn 
auch  die  eben  besprochene  Aufnahme  von  Knospen  unter  die 
Plattenecken  und  die  Form  der  Strassburger  Tragsteine  den  Ge- 
danken an  die  Nachahmung  eines  Kapitells  aufdrängen  möchten. 

Mittlerweile  hat  bei  dem  letztbetrachteten  Chartraner  Beispiel 
der  Teil  des  Schaftes  zwischen  Schaftring  und  Fussplatte  ange- 
fangen, sich  becherförmig  zu  gestalten,  da  bei  der  Ausladung 
der  letzteren  nunmehr  die  Tragfigur  zu  tief  zurück  und  so  in 
Schatten  gekommen  wäre.  Diesem  becherförmigen  Kernteile 
werden  nun  die  Figuren  vorgelagert. 

Endlich  zieht  man  die  weiteren  Konsequenzen  und  indivi- 
dualisiert die  Platte  durch  Profilierung.  Je  nach  Ausschmückung 
des  becherförmigen  Teils  kann  man  den  figuren-  oder  blätter- 
geschmückten Tragstein   unterscheiden,  die  reichste  Form  hat 
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neben  den  Figuren  noch  Blätterschmuck.  Diese  letzte  Gestaltung 
wählte  in  Strassburg  der  Meister  der  Ecclesia  und  Synagoge. 

Daneben  zeigen  sich  in  Chartres  schüchtern  —  bei  Modestia 
und  Potentian  —  die  Ansätze  zu  einer  Hängearchitektur^ 
eine  Form,  welche  sich  bald  —  unabhängig  von  Chartres  —  in 
Amiens  und  Reims  in  Analogie  mit  der  Entwicklung  des  Balda- 
chins zu  prächtigem  Reichtum  entfaltete. 

Das  Werden  innerhalb  dieser  letzten  Gestaltungsreihen  scheint 
die  Entwicklung  der  Grossplastik  immer  noch  wiederzuspiegeln, 
wenn  es  auch  an  Einfluss  auf  die  Grossplastik  zurücksteht  hinter 
der  Ausbildung  der  tragenden  Platte. 

Eine  wichtige  Etappe  kann  abgegrenzt 
werden,  parallelgehend  zur  letzten  Entwick- 
lungsphase des  Chartraner  Stils:  die  mate- 
rielle Scheidung  zwischen  Tragstein 
und  Figur.  Noch  nicht  bei  Modestia  und 
Potentian,  aber  bei  den  Strassburger  Fi- 
guren durchgeführt. 

Dieser  Fugenschnitt  wird  nicht  Regel: 
in  Reims  sind  die  Figuren  des  Westportals 
mit  den  Kragfiguren  noch  aus  demselben 
Block,  aber  zeigen  oft  (z.  B.  bei  der  be- 
kannten Visitatio)  verschiedene  Hände.  Ein 
wichtiger  Umstand  der  uns  die  Gleich- 
lT[n7neTvZieJ^^^^^^^  zcitigkcit  vcrschiedeuer  Stile  erkennen  lässt 
Nordvorhalle.  Perspcktivcn  in  das  Kunstwerden  des  XIII. 

Jahrhunderts  eröffnet,  wie  sie  etwa  in  das 
florentiner  Kunstschaffen  der  lionardeske  Engel  auf  dem  Taufbild 
von  Verrocchio  zu  gewähren  scheint. 

Nachdem  nun  der  Tragstein  ein  becherförmiges  Glied  mit 
vorgelegter  Pflanzenornamentik,  abgedeckt  mit  einer  Platte,  ge- 
worden ist,  so  kommt  er  dem  Kapitell  immer  näher  im  allge- 
meinen Eindruck. 

strassburger        Wcuu  uuu    aber  diese  spezifisch  Chartraner    Weise,  die 
formen,     blättergeschmücktc  Tragsteinform,  den  anscheinend  vorgezeigten 
Weg  zum  Kapitell  doch   nicht  geht,  sondern  bis  zum  letzten 
Entwicklungsglied,  den  Stützsteinen  der  Ecclesia  und  Synagoge, 


1'^^)  Man  vergl.  dazu  die  Vermutung  von  Schmarsow,  im  Repertorium  für  Kunst- 
wissenschaft, 1898  und  in  den  Meisterwerken  (a.  a.  O.),  dagegen  Weese  (a.  a.  O.)  Anm  219. 


99 


Tragstein  am  Weltgerichtspfeilcr 
in  Strassburg. 


ein  wesentliches  Unterscheidungsmerkmal, 
den  Schaftring  mit  Fugenschnitt  drüber 
und  drunter,  beibehält,  so  mag  dieser 
Umstand  beweisen,  dass  unsere  Voraus- 
setzung von  der  Stetigkeit  der  Entwick- 
lung des  Tragsteins,  oder  tektonischer  Be- 
gleitformen überhaupt,  zu  Recht  besteht. 

Nun  wird  aber  in  Strassburg  selbst 
noch  eine  kleine  Entwicklung  durchge- 
macht : 

Den  Evangelisten  (und  der  oberen 
Engelreihe)  sind  Säulen  hinterstellt.  Der 
Tragstein  unterbricht  also  den  Schaft  nur 
scheinbar  und  ist  immer  noch  mit  dem- 
selben excentrisch,  ihm  konsolenartig  vorgesetzt.  Der  Schaftring 
bindet  in  den  Stein.  Bei  der  mittleren  Engelreihe  wird  nun  der 
Schaft  hinter  den  Figuren  weggelassen,  diese  werden  also  Frei- 
figuren und  nähern  sich  in  ihrer  Aufstellungsart  den  Figuren 
der  Altercatio. 

Bei  diesen  selbst  wird  aber  nicht  nur  der  Säulenschaft  hinter  den 
Figuren  und  das  —  schon  bei  den  Evangelisten  beinah  verschwun- 
dene —  Kapitell  über  densel- 
ben in  der  Höhlung  des 
Baldachins  weggelassen , 
sondern  der  bleibende  Säulen- 
rumpf unterhalb  der  Figur,  wird 
noch  im  Durchmesser  verklei- 
nert, bekommt  so  die  Proportio- 
nen einer  kleineren  ganzen 
Säule,  welche  allein  die  Figur 
trägt  und  keinen  Bauteil  über 
ihr  mehr.  Der  Tragstein  wird 
gleichzeitig  mit  der  Säule  cen- 
trisch  unter  die  Figur  gerückt, 
krönt  die  Säule,  kurz  bekommt 
alle  Bedingungen  zu  dem  We- 
sen eines  Kapitells  als  Vermitt- 
lung von  Säule  und  aufgesetz- 
ter Last.  Aber  er  bleibt  nicht 

nur    bei    seiner    nun    UnVerhält-  Xra^tein  unter  der  Modestia  in  Chartres. 


100 


nismässig  hohen  Form,  sondern  behält  vor  allem  den  Schaft- 
ring statt  des  Halsgliedes  bei,  mit  Fugenschnitt  unter  und  über 
demselben,  trofzdem  nun  auch  der  Tragstein  frei  vor  der  Mauer 
steht  und  der  Ring  nicht  mehr  als  Zungenstein  in  die  Wand 
bindet.  Dem  Historiker  ist  dieser  degenerierte  Tragstein,  dessen 
Vorgeschichte  nur  in  Chartres  gesucht  werden  kann,  ein  wichtiges 
Glied  in  der  Kette  von  Beweismomenten  für  das  Überfliessen 
Chartreser  Kunst  nach  Strassburg. 


Tragstein  unter  der  Synagoge  am  Tragstein  unter  der  Sj-nagoge 

Strassburger  Münster,  Erneuerung.  am  Dom  zum  Bamberg. 


Das  ist  die  Entwicklungsgeschichte  einer  einzigen  tektonischen 
Form,  die  sich  in  Strassburg  so  selbstverständlich  ausnimmt.  Es 
ist  nebenbei  die  Geschichte  von  der  Befreiung  des  mittelalterlichen 
Säulenheiligen  von  der  Säule,  ein  Beispiel  von  dem  zähen  Bestehen 
althergebrachter  Schulbildungen,  von  dem  Beharren  der  Funktions- 
form nachdem  die  Funktion  selbst  erloschen  ist. 

Alle  drei  Tragsteine  der  Strassburger  Südfront  sind  erneuert 
—  Kugler  hielt  den  rechten  für  alt  — ,  aber  der  Restaurator  des 
rechten,  der  offenbar  den  alten  Schaftring  beibehielt,  war  pietät- 
voll genug ,  auch  wieder  seine  dem  Tragstein  vorgelagerten 
Figürchen  auf  besondere  Unterstützungsteilchen  zu  stellen,  wie  wir 
es  heute  noch  an  den  Attributen  der  Evangelisten  sehen,  und  wie 
es  der  Fugenschnitt  über  dem  Schaftring  bedingte.  Der  moderne 
Restaurator  dagegen  setzte  seine  Figuren  direkt  auf  den  Ring, 
den  er  missverstehend  als  Halsglied  und  auch  als  solches  noch 
falsch  profilierte. 
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Durch  Strassburg  kam,  wie  wir  schon  öfters  zu  vermuten 
Veranlassung  fanden,  ein  Meister  aus  einer  Reimser  Werkstätte, 
wo  diese  Form  nicht  gebräuchlich  war.  Er  sah  die  gefällige  Auf- 
stellungsart und  ahmte  sie  missverstehend,  oder  vielleicht  absicht- 
lich verändert,  nach :  Erst  er  machte  den  Schritt  zum  Kapitell,  indem 
er  den  Schaftring  unter  den  Figuren  der  Ecclesia  und  Synagoge 
am  Nordportal  in  Bamberg  als  Halsglied  behandelte,  während  er 
am  Adamsportal  die  konventionellen  Reimser  Formen,  die  eben- 
falls vom  Kapitell  entfernt  bleiben,  gebraucht. 

Es  wäre  zweifellos  unvorsichtig,  wollte  man  die  Abfolge  der 
Chartreser  Stil-Entwicklung  auf  dieses  Tragsteinwerden  allein 
gründen  und  aus  der  Erfahrung,  dass  in  Strassburg  dessen  letzte 
Bildungen  existieren,  den  Schluss  ziehen,  dass  auch  die  Strass- 
burger  Monumentalstatuen  an  das  Ende  der  Chartraner  Stilreihe 
zu  setzen  sind.  Allein  ein  tieferes  Eingehen  auf  die  Darstellungs- 
formen der  Monumentalplastik  hat  schon  die  Richtigkeit  der 
letzteren  These  erwiesen  und  führt  hinsichtlich  der  Chartraner 
zu  demselben  Resultat.  Hier  mag  von  einer  weiteren  Ausführung 
abgesehen  werden. 

Nur  ein  Figurenpaar  scheint  in  Chartres  auch  über  Modestia 
und  Potentian  in  der  Formengebung  hinauszugehen,  mag  unserer 
allzu  schematischen  Entwicklungsdarstellung  hinzugefügt  und  mit 
den  Strassburger  Werken  gesondert  verglichen  werden :  die  ritter- 
lichen Heiligen  an  der  Südvorhalle. 


Zwei  letzte  Werke  in  CFiartres. 

JJWjlan  kann  nicht  leugnen,  dass  von  dem  kindlich  fröhlichen 
mM\  Gesichtchen  der  Modestia  noch  ein  bedeutender  Schritt  zu 
machen  war  zu  der  klassischen  Hoheit  einer  Synagoge.  Aber 
ist  nicht  auch  eine  weite  Kluft  zwischen  der  Maria  der  Coronatio 
und  dieser  Figur?  Zweifellos  steht  dem  schüchternen  Köpfchen 
der  Himmelskönigin  und  dem  des  Seelchens  die  Auffassung  des 
weiblichen  Kopfideals  bei  einer  Modestia  näher  als  bei  der  Ecclesia 
und  Synagoge.  Auch  hat  Chartres  in  den  Typen  der  Heimsuchung 
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Beispiele  hochernster  Auffassung,  die,  wenn  auch  früher,  in  der 
Einzelbehandlung  den  Meister  der  Modestia  vor  seiner  Übersiede- 
lung nach  Strassburg  beeinflusst  haben  mochten. 

Es  darf  also,  bei  den  betonten  reichen  Beziehungen,  bis  nicht 
Gründe  dagegen  auftauchen,  angenommen  werden,  dass  Modestia 
und  Potentianus  und  die  Strassburger  Gruppe  verschiedene  Ent- 
wicklungsstufen desselben  Meisters  repräsentieren. 

Nun  finden  sich  in  Chartres  aber  weitere  Werke,  die  auf  den 
ersten  Blick  als  Zwischenglieder  dieser  Stadien  aufgefasst  werden 
können:  Sie  ziehen,  wie  Ecclesia  und  Synagoge,  die  Summe  von 
den  Erfahrungen,  die  man  in  Chartres  gemacht  hatte  und  legiti- 
mieren sich  auch  durch  die  Aufstellungsart:  materielle  Trennung 
zwischen  Grossgestalt  und  Tragstein,  letzerer  mit  figürlichen 
Szenen  und  Knospen  geschmückt  (cf.  Engelspfeiler,  Evangelisten- 
symbole und  Brunnschen  Stich  des  Südportals,  dann  den  soge- 
nannten »Baumeister"  des  Kapitelsaals)  als  späteste  Schöpfungen 
der  Chartreser  Hütte. 

Es  sind  dies  hauptsächlich  die  ritterlichen  Märtyrer  am  Süd- 
portal der  Chartreser  Vorhalle.  Unter  einander  sehr  ähnlich,  stehen 
sie  am  linken  Eingang  sich  gegenüber:  Sankt  Georg  und  Theodor. 
Auch  das  formal  aus  der  Umgebung  herausfallende  Beiwerk  — 
die  Profile  des  Gewändes  werden  missachtet  —  und  die  materiell 
von  ihr  getrennte  Anordnung  -  Fugentrennung  —  erweist  sie  als 
Spätlinge.  Die  technische  Durchbildung  zeigt  die  höchste  Meister- 
schaft, die  Körper  sind  von  schönster  Proportion.  Das  Gewand, 
der  Waffen  rock,  wie  der  ganze  Vorwurf  an  und  für  sich  ohne 
Parallele  in  Strassburg,  zeigt  in  der  Detailbehandlung  gar  viel 
Verwandtschaft  mit  den  besten  Strassburger  Leistungen.  Beson- 
ders die  Fältchen,  welche  unter  dem  Gürtel  herausstrahlen,  for- 
dern zur  Vergleichung  auf.  Das  volle,  bauschige,  weichlinige 
Haar,  ja  auch  die  Detailgebung  des  Gesichtes  erinnert  an  die 
Werke  in  Strassburg.  Aber  nicht  an  die  früheren.  Nicht  etwa 
an  die  Engel.  Übertrifft  dieses  Jünglingsgesicht  die  Strassburger 
Jünglinge  nicht  weit  an  Ausdruck?  Der  breite  bedeutungsvolle 
Mund  vergleicht  sich  schwer  mit  dem  typischen  Mäulchen  der 
Strassburger  Männergesichter.  Ein  bedeutend  realistischerer  Geist 
spricht  aus  den  ritterlichen  Heiligen. 

Wenn  es  also  zugegeben  ist,  dass  der  Strassburger  Meister  im 
fremden  Ort  eine  Entwicklung  durchmachte,  und  man  nicht 
annehmen  will,  der  Meister  der  Ecclesia  und  Synagoge  sei  nach 
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der  Schöpfung  seiner  Strassburger  Werke  in  die  Heimat  zu  neuem 
Schaffen  zurückgekehrt,  so  muss  an  einem  engeren  Zusammen- 
hang gezweifelt  werden,  dem  auch  ihre  ruhige  unbewegte  Hal- 
tung vielleicht  widerspräche.  Ihre  Entstehung  erklärt  sich  dann 
ganz  natürlich  als  Parallelschöpfung  aus  Chartreser  Formgewohn- 
heiten heraus.  Da  die  beiden  den  übrigen  Statuen  nach  deren 
Aufstellung  hinzugefügt  wurden,  so  mag  immerhin  die  Frage  nach 
ihrem  Verhältnis  zum  Meister  der  Ecclesia  und  Synagoge  offen 
bleiben  i^^). 

Sieht  man  von  den  Bildnissen  der  Märtyrer  Sankt  Georg  und 
Sankt  Theodor  ab,  so  stellen  sich  die  Strassburger  Werke  als 
Schlussglieder  der  Chartraner  Kunstübung  dar. 

Der  Meister  der  Ecclesia  und  Synagoge  bringt  alle  frucht- 
baren Keime,  welche  in  den  Chartraner  Formungsprinzipien  liegen, 
zu  voller  Entfaltung.  Er  schafft  nicht  absolut  neue  Ausdrucksformen, 
sondern  bleibt  auf  dem  Boden  der  Schultradition.  Schon  Modestia 
und  Potentian  stellten  eine  Handlung  dar.  Schon  die  Engel  des 
Südportals  offenbarten  auf  dieselbe  Art  dasselbe  Gefühl,  wenn  sie 
das  Kreuz  des  Erlösers  in  heiliger  Scheu  nicht  unmittelbar  mit 
den  Händen  berührten,  wie  Lucas,  wenn  er  ebenfalls  durch 
Unterlegen  eines  Tuches  das  Symbol  des  göttlichen  Wortes,  das 
er  verkündet,  als  heiliges  Objekt  bezeichnet.  Auch  in  der  Char- 
treser Schule  wurden  durch  das  enganschliessende  Gewand  und 
die  Körper  die  Linienwerte  betont  und  die  sinnenfälligere  Massen- 
wirkung verschmäht.  Aber  indem  der  Meister  der  Ecclesia  und 
Synagoge  alle  die  schüchternen  Absichten  und  Andeutungen 
unentwegt  verfolgt,  die  Knospen  zu  reifen  Blüten  entfaltet,  geht 
er  weit  hinaus  über  den  Boden  der  Chartreser  Schule. 

^^^)  Es  sei  noch  auf  eine  Anzahl  von  Vergleichsfiguren,  welche  in  den  Bögen 
der  Vorhallen,  insbesondere  am  Portal  der  Szenen  Mariä  (Norden,  links)  sich  be- 
finden, hingewiesen.  Auf  andere  machen  die  Tafeln  aufmerksam.  Ebenso  ver- 
gleiche man  die  klugen  und  thörichten  Jungfrauen  am  Südportal,   mittlerer  Bogen. 


C.   Die  Chartreser  Plastik  und  die  übrige 
französische  Kunst. 

hne  dass  wir  genötigt  gewesen  wären,  byzantinische  Vor- 
bilder zum  Vergleich  heranzuziehen,  ohne  bedeutende  Be- 
ziehungen zur  deutschen  gleichzeitigen  Plastik  auffinden 
zu  können,  ohne  zur  italienischen  Kunst  deutliche  Hinweise  bemerkt 
zu  haben,  erklärte  sich  der  Stil  des  Meisters  der  Ecclesia  als  ein 
vollkommen  französischer,  als  Chartraner  Stil,  und  zwar  als  ein 
Lokalstil,  wie  stillschweigend  vorausgesetzt  wurde,  unter  Hintan - 
Stellung  anderer  französischer  Gruppen  derselben  Zeit. 

Wie  lange  dauerte  nun  dessen  Entwicklung,  welche  Bande 
verknüpfen  ihn  mit  der  übrigen  französischen  Kunst?  Ist  er 
überhaupt  ein  Lokalstil,  bildet  er  nicht  vielmehr  eine  Phase  einer 
grossen  einheitlichen  Entwicklung  im  Werdegebiet  der  Gothik» 
verlaufend  also  zwischen  zwei  anderen  allgemein  gothischen  Stil- 
phasen vor  ihm  und  nach  ihm? 

Es  ist  nicht  möglich,  bei  dem  heutigen  Stand  der  Forschungen 
alle  diese  Fragen  kurz  zu  beantworten.  Fragen  wir  zuerst  nach  der 
zeitlichen  Einreihung  in  die  Geschichte  der  Plastik,  so  scheint 
nur  der  Anfangspunkt  der  Entwicklung  einigermassen  —  kurz 
nach  1200  —  festgelegt.  Ueber  den  Endpunkt  herrschen  die  ver- 
schiedensten Meinungen,  und  erst  die  Strassburger  Baugeschichte, 
die  im  folgenden  Abschnitt  behandelt  werden  soll,  scheint  über  ihn 
gesicherte  Resultate  zu  ergeben.  Was  die  stilistische  Einreihung  an- 
belangt, so  ist  offenbar  nur  der  anfängliche  Stil  mit  anderen  fran- 
zösischen Werken  in  engem  Kontakt.  Aber  er  scheint  sich  in 
Chartres  durch  Generationen  hindurch  zu  halten,  während  man 
allenthalben  zu  plastischerer  Gestaltungsweise  übergegangen  war. 
Es  schliesst  sich  nämlich  an  die  letzten  Werke  in  Chartres  keine 
weitere  Entwicklung  in  Frankreich  an.  Zu  einer  stilistischen  Chro- 
nologie der  spätesten  Werke  in  Chartres  und  der  Ecclesia  und 
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Synagoge  fehlt  uns  also  auch  darum  zunächst  jeder  bestimmte 
Anhaltspunkt.  Nur  aus  diesem  Grunde  offenbar  konnte  die  Ansicht 
entstehen  (Bulteau,  Clerval),  dass  die  letzten  Chartreser  Werke  ganz 
an  das  Ende  des  XIII.  Jahrhunderts  zu  setzen  seien,  während 
andererseits  deutsche  Forscher,  denen  als  Vergleichsmaterial  haupt- 
sächlich deutsche  Plastik,  byzantinische  Kleinplastik  und  die  in 
Deutschland  ums  Jahr  1250  eingedrungene  französische  Plastik 
in  Bamberg  diente,  geneigt  waren ,  die  ersten  Jahrzehnte  des 
XIIL  Jahrhunderts  als  Entstehungszeit  der  romanisch  geglaubten 
Figuren  der  Ecclesia  und  Synagoge  annehmen  zu  müssen. 

Die  Ansicht,  dass  die  französische  Plastik  sich  in  Lokal-  Lokaischuien. 
schulen  zu  verschiedenen  Stilen  gleichzeitig  entwickelt  habe, 
ähnlich  wie  die  italienische  Malerei  des  Quattrocento,  tritt  hier 
zum  ersten  Male  ^^-)  auf,  nachdem  durch  Voege  und  neulich 
wieder  durch  Weese  in  schärfster  Weise  die  Ansicht  einer  einheit- 
lichen logischen  Abwandlung  des  französisch-gothischen  plastischen 
Stils  betont  und  der  deutschen  Kunst  gegenüber  gesetzt  wurde. 

Es  sei  also  kurz  ein  Umstand  erwähnt,  welcher  zwingt,  eine  chartreser  sui 
derartige  Lokalentwicklung  wenigstens  für  Chartres  anzunehmen^  ^eims. 
ohne  dass  weiter  auf  die  Frage  eingegangen  werden  mag.  Das 
kann  zunächst  um  so  eher  unterbleiben,  als  im  kommenden  Ab- 
schnitt einige  von  stilistischen  Merkmalen  der  Monumentalplastik 
unabhängige  Datierungsmomente  eingeführt  werden  sollen,  die 
unsere  Strassburger  Gruppe  zeitlich  festzulegen  bestimmt  sind^ 
und  rückwärts  auch  für  Chartres  eine  Entwicklung  bis  zur  Mitte 
des  XIII.  Jahrhunderts  anzunehmen,  notwendig  machen. 

Es  ist  die  Übersiedelung  eines  Chartreser  Meisters  nach 
Reims '^3)  \x^o  anders  könnte  das  Zusammenfliessen  der  lokalen  Stile 
mit  vollkommen  ausgesprochenen  Formprinzipien  und  damit  auch 
die  gleichzeitige  Existenz  verschiedener  Stile  in  den  Provinzen 
ersehen  werden,  wenn  nicht  in  Reims!  Hat  doch  die  Kathedrale 
von  Reims  den  reichsten  bildnerischen  Schmuck,  und  haben  sich 
doch  hier  um  1240,  wie  in  Florenz  an  der  Wende  des  Quattro- 


l"^^)  Zur  selben  Erkenntnis  kam  G.  Durand,  Amiens.  Seine  Arbeiten  sind 
einstweilen  veröfifentlicht.  Ich  bin  ihm  für  manche  Anregung  zu  Danke  verpflichtet. 
In  Reims  treffen  Künstler  dieser  verschiedenen  Lokalschulen  zusammen.  Voege 
dagegen  geht  in  seiner  neuesten  Abhandlung  im  Repertorium  1901  noch  von  der 
Voraussetzung  aus,  als  ob  auch  in  Reims  eine  einheitliche  Entwicklung  stattgefunden 
hätte.    S.  übrigens  Vorwort. 

^^^)  Über  den  Einfluss  Chartreser  Kunst  nach  Amiens  vgl.  auch  Durand  a.  a.  O. 
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cento,  die  erlauchtesten  Geister  der  Provinzen  zusammengefunden, 
um  miteinander  zu  wetteifern! 

Am  Bogenfeld  des  beau  dieu  und  an  dem  des  Remigius  näm- 
lich zeigt  sich  unverkennbar  die  Hand  eines  Chartraner  Meisters. 
Christus  mit  Johannes  und  Maria  —  besonders  Johannes,  man  ver- 
gleiche denselben  Heiligen  am  mittleren  Nordportal  in  Chartres  — 
haben  die  deutlichsten  Beziehungen  zu  Chartraner  Werken,  und  die 
Frau  des  Hiob  in  Reims  scheint  beinah  eine  Kopie  der  Mahaut  de 
Boulogne  in  Chartres  zu  sein.  Die  ganze  Hiobszene  erinnert  leb- 
haft an  dieselbe  Darstellung  in  Chartres.  Das  Gesichtsideal,  der 
Körper,  die  Bewegungsmotive,  die  Gewandgebung,  alles  zeigt  un- 
verkennbar Chartraner  Geist.  Die  mageren,  hochernsten  Gesichter 
kontrastieren  mit  dem  vollen  breiten  Reimser  Kopftypus,  der  am 
Mittelportal  des  Westeingangs  sich  befindet.  Aber  die  letzten 
Figuren  der  Bogenfelder:  der  sitzende  Abraham,  die  Seligen  und 
schliesslich  die  Trumeaufiguren,  insbesondere  der  beau  dieu  haben 
sich  dem  Reimser  Ideal  zugewandt  und  gleichzeitig  ist  die  Ge- 
wandung, die  Figur  selbst,  ihre  Proportion  und  ihre  Haltung 
durchaus  eine  andere  geworden.  Die  Gewandung  des  beau  dieu 
ist  schwer,  mit  breiten  Überschneidungen,  wuchtige  Massen- 
wirkung anstrebend.  Die  Figur,  breit,  vollbrüstig,  ruht  auf  einem 
Bein  und  schleift  das  andere  nach.  Das  breite,  volle  Gesicht  ist 
von  bauschigem,  wenig  detailliertem  Haar  umrandet,  hat  mit 
Chartres  keine  Beziehungen  mehr,  während  es  sich,  wie  die  Ge- 
wandung, in  Reims  am  Westportal  und  auf  den  Strebepfeilern 
immer  und  immer  wieder  findet.  Nur  kurz  angemerkt  sei,  dass 
der  Chartreser  Meister  in  Reims  bei  dieser  Darstellung  auch  durch 
die  vor  1240  von  Amiens  nach  Reims  gekommenen  Künstler  — 
man  vergleiche  die  Gewandbehandlung  des  beau  dieu  in  Amiens 
—  inspiriert  worden  sein  mochte. 

Es  existieren  also  —  sogar  an  demselben  Orte  —  gleichzeitig 
die  verschiedensten  Schulen  und  es  ist  unmöglich,  eine  chrono- 
logische Aneinanderreihung  der  Werke  verschiedenen  Stiles,  ins- 
besondere verschiedener  Lokalschulen  allein  auf  stilistische  Indizien 
hin  aufzustellen. 

Wirft  man  nun  einen  Blick  nach  den  um  dieselbe  Zeit  oder 
kurz  nachher  entstehenden  plastischen  Werken  in  der  Sainte 
Chapelle,  wie  grundverschieden  ist  dieser  Stil  wieder  von  dem 
Amieneser!  Von  dem  Chartreser!  In  Deutschland  wäre  man  viel- 
leicht geneigt,  diese  Werke  ins  XIV.  Jahrhundert  zu  setzen, 
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während  man  gleichzeitige,  so  Ecclesia  und  Synagoge  in  Strass- 
burg,  die  Skulpturen  am  Georgenchor  in  Bamberg,  im  XII.  Jahr- 
hundert schon  entstanden  dachte '34)! 

Die  Voraussetzung  von  der  logischen  Abwand- 
lung der  gothischen  Plastik  durch  drei  Stilphasen 
hindurch  ist  also  nur  sehr  bedingt  richtig.  Viel- 
mehr sind  es  eine  grosse  Reihe  von  unter  sich  sehr 
verschiedenen  Schulen,  lokalen  oder  provinzialen 
Charakters,  deren  jede  einzelne  zu  einem  gewissen 
Höhepunkt  kommt,  und  welche,  wie  wir  anzunehmen 
gezwungen  sind,  gl  eich  zeitig  hohe  Künstlerindividua- 
litäten  hervorbringen  mit  grundverschiedenen  Dar- 
stellungsprinzipien. 

Unter  diesen  lokalen  Schulen  scheint  nun  die  stetigste  Ent-  Persistenz 
Wicklung  durchzumachen  die  Chartraner.  Sie  fällt  insofern  ganz  tresei^sws. 
besonders  unter  den  Begriff  einer  Lokalschule,  mehr  als  etwa 
Amiens  und  Reims  oder  Paris,  wo  fremder  Zuzug  von  Künstlern 
deutlicher  zu  unterscheiden  ist,  und  auch  deswegen,  weil  hier,  wie 
sich  aus  obigem  Beispiel  erwies,  und  auch  fernerhin  zeigen  wird, 
die  überlieferten  unplastischen,  an  Reliefstil  und  Malerei  er- 
innernden Formen  bis  tief  in  das  XIII.  Jahrhundert  sich  erhalten 
haben,  während  den  übrigen  Schulen  wenigstens  das  gemein- 
same fortschrittliche  Moment  zuerkannt  werden  muss,  dass  ihre 
Mittel  alle  plastischer,  massiger  geworden  sind.  Ein  Unterschei- 
dungsmerkmal des  Chartraner  Stils  vom  Champagner  oder  Pi- 
cardischen, ja  selbst  vom  Pariser  Stil  gegen  die  Mitte  des 
XIII.  Jahrhunderts  bildet  deswegen  die  durchgängige  Verwendung 
von  leichten  Gewändern  mit  linearen  Falten  in  langgezogenem 
Verlauf,  ohne  horizontale  Überschneidungen,  gegenüber  massigen 
Gewändern  mit  schweren  Falten  und  horizontal  gelegten  Partieen 
mit  wuchtigen  Schatten  '^•'^). 

In  andrer  Hinsicht  aber  geht  die  Chartraner  Schule  über 
den  Lokalcharakter  hinaus:  nämlich  indem  sie  sich  einesteils  an 


1''*)  Vgl.  „Zeitschrift  für  bildende  Kunst".  Seemann,  1901,  S.  259.  Eine  frän- 
kische Bildhauerschuie  vor  dem  Eindringen  der  gothischen  Kunst.  Ich  stelle 
eine  eingehendere  Untersuchung  über  das  Stilwerden  der  französischen  Plastik  in 
Aussicht,  glaube  aber,  dass  das  angezogene  Beispiel  allein  genügt,  um  die  seitherigen 
Anschauungen  als  unhaltbare  zu  bezeichnen. 

^^^)  Um  nicht  zu  komplizieren,  lasse  ich  hier  südfranzösische  wie  burgundische 
und  normannische  Plastik  der  Zeit  aus  der  Betrachtung. 


io8 


frühere  Ortsgruppen  deutlich  anschHesst  und  dann,  indem  sie  diesen 
Stil  zu  einer  Höhe  und  Reinheit  der  Darstellungsformen  ent- 
wickelt, welche  —  wenn  man  von  absoluten  Werten  bei  diesen 
an  Beziehungen  unter  einander  armen  Schulen  sprechen  kann  — 
auch  die  höchsten  Leistungen  aller  anderen  französischen  Hütten 
überbietet. 

Ja,  insofern,  als  sich  diese  anderen  Hütten  in  den  ersten  Jahr- 
zehnten des  XIII.  Jahrhunderts  durch  realistische  Aufnahmen  in 
die  Formengebung  —  die  cbenerwähnte  veränderte  Gewand- 
wiedergabe gehört  hierher,  in  einzelnen  Schulen  werden  dann 
besonders  die  Gesichter  individualisiert  —  mehr  und  mehr  von  der 
Tradition  loslösen,  anderen  Architekturort  erwählen  (Fialenfiguren) 
und  ausserdem  auch  in  dem  Inhalt  ihrer  Darstellungen  mit  der 
Überlieferung  brechen,  während  die  Chartreser  Schule  konservativ 
ist  und  bei  den  Form-  und  Inhaltstypen  des  angehenden  XII.  Jahr- 
hunderts bleibt,  bildet  sie  mit  ihren  reichen  gleichmässig  auf  das 
alte  Ziel  gerichteten  Bestrebungen  allein  den  Abschluss  des  idea- 
listischen Stils  vom  XII.  Jahrhundert,  wie  er  in  einzelnen  Werken, 
z.  B.  in  Noyon,  Senlis,  Beauvais,  Reims,  Braine,  Sens,  besonders 
Laon,  auf  uns  gekommen  ist  und  wenigstens  im  Gegensatz  zu 
den  ausserchartraner  Stilen  des  XIII.  Jahrhunderts  als  eine  Einheit 
betrachtet  werden  kann. 

Aus  der  Formengebung  der  plastischen  Werke  in  Laon 
allein  lassen  sich  nun  alle  Chartraner  Darstellungsgewohnheiten 
ableiten. 

Vorläufer  von        Man  Übernahm  aus  Laon  nicht  blos  die  Einzelbehandlung, 
chartres.  bctrachtc  uur  etwa  die  öfters  erwähnte  Figur  mit  dem 

Diptychon,  sondern  man  brach  auch  nicht  mit  den  für  die  ge- 
wohnheitsgemässen  Handlungen  dort  aufgestellten  Kompositions- 
normen in  willkürlicher  Weise.  Dort  hatte  man  nur  drei  Portal- 
buchten für  die  beiden  Cyclen  zur  Verfügung,  die  in  Chartres 
auf  sechs  Portale  und  die  Vorhallen  verteilt  werden  konnten;  so 
trennte  man  also  den  Weltenrichter  von  den  Szenen,  welche  das 
Marienleben  und  seine  Typen  in  Laon  verherrlichten  und  konnte 
jedem  Cyclus  einen  Portalbau  anweisen.  Aber  man  Hess  nicht 
die  Lokalheiligen  und  ihre  Legenden,  auch  nicht  andere  mehr 
genrehafte  neue  Darstellungen  (vergl.  die  Szenen  aus  dem  Leben 
der  Propheten  in  Amiens)  einen  grossen  Raum  einnehmen  wie  es 
in  anderen  Kathedralen  nun  der  Fall  wird  (Paris,  Südportal, 
Reims  nördliche  Pforte  des  Westportals,  und  auch  Nordportale). 
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Die  Lokalheiligen  mussten  sich,  wie  wir  sahen,  trotz  des 
grossen  Raumes,  der  verfügbar  gewesen  war,  mit  einem  kleinen 
Platz  und  wenigen  Darstellungen  begnügen.  Sie  beschränkten 
ihre  Ausdehnung  auf  zwei  Säulen.  Und  die  eigentlichen  Genre- 
darstellungen, die  Monatsbilder,  holte  man  nicht  aus  den  Archi- 
volten,  wo  sie  ein  zwar  ziemlich  lebhaftes,  aber  wenig  beachtetes 
Dasein  führen,  herab  ans  Gewände,  wie  in  Amiens,  Paris  und 
Reims.  Hier  sind  sie  greifbar  nahe  vor  die  Augen  des  Beschauers, 
m  semen  Tastraum"  gerückt  und  konkurrieren  im  Effekt  schon 
mit  den  hieratischeren  Figuren  darüber  und  daneben,  bis  auch 
diese  allmählich  ihre  Würde  abstreifen  und  allgemach  ebenso 
werktägliche  Mienen  annehmen,  wie  etwa  der  Februar,  der  frierend 
seine  Hände  wärmt. 

Eine  Reihe  von  Bedingungen  musste  zusammenwirken,  wenn  Äussere  Be- 
dagegen  Chartres  durch  Generationen  hindurch  weder  seine  Ab-  ^^"^^""^en  dei 

^  Conser- 

sichten  noch  seine  Darstellungsmittel  wesentlich  änderte,  so  dass  vativismus. 
es  heute  in  mehr  als  zweitausend  plastischen  Gestalten  nicht  nur 
numerisch  einen  der  grössten  Bildercyclen  besitzt,  sondern  den 
vollkommensten,  hinsichtlich  der  Einheit  der  Konzeption  in  rein 
künstlerischer  wie  ikonologischer  Hinsicht. 

Der  Umstand,  dass  Chartres  um  die  Wende  des  XII.  Jahr- 
hunderts eine  Hochburg  theologischer  Gelehrsamkeit  war,  mag 
wenig  dazu  beigetragen  haben,  dass  man  von  dem  einmal  ge- 
fassten  Plane  und  der  überkommenen  zarten  Darstellungsweise 
nicht  abging,  wenn  er  auch  für  die  Aufstellung  des  Planes  wichtig 
war  und  bei  der  Betrachtung  des  Inhalts  berücksichtigt  werden 
soll.  In  Paris  z.  B.  hat  man  inhaltlich  und  formal  wenig  zu- 
sammenhängendes geschaffen,  obgleich  man  nicht  schlechter  be- 
raten sein  konnte.  Noch  weit  mehr  durcheinandergeworfen,  als 
der  Pariser  ist  seinem  Inhalt  nach  der  Skulpturenschmuck  der 
Reimser  Kathedrale.  Hier  hat  man  sogar  zu  Gunsten  einer  ganz 
unbedeutenden  architektonischen  Verbesserung,  der  Lichtführung 
durch  die  Bogenfelder,  einen  grossen  Teil  der  delikaten  Ar- 
beiten aus  dem  XIII.  Jahrhundert  von  ihrem  Ort  entfernt  und  an 
den  Strebepfeilern  eingemauert. 

In  Chartres  wich  man  hingegen  trotz  der  langen  Arbeitszeit 
die  doch  mit  Sicherheit  aus  den  betrachteten,  einander  ablösen- 
den Entwicklungsreihen  zu  ersehen  ist,  offenbar  keinen  Schritt 
vom  ursprünglichen  Plane  ab.  Und  man  hätte  wie  dort  zunächst 
Grund  genug  gehabt,  frühere  Werke  in  den  Verband  der  Portale 
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des  nach  dem  Brand  von  1194  begonnenen  Neubaus  aufzunehmen: 
Das  ganze  heutige  Westportal  befand  sich  vorher  an  anderer 
Stelle,  an  der  alten  Kathedrale,  und  wurde  erst  um  diese 
Zeit  unter  nicht  unwesentlichen  Auslassungen  und  Restaurationen 
an  die  heutige  Stelle  transferiert.  Aber  man  nahm  glücklicher- 
weise nichts  davon  herüber  an  die  neuen  Portalbauten  am  Quer- 
schiff. Ja,  es  wurden  nicht  einmal  alle  Stücke  ersetzt,  die  bei 
seinem  Transport  zu  Grunde  gegangen  waren,  so  dass  es  heute  in- 
haltlich unvollkommen  ist  Sonst  würde  es  vielleicht,  wie  der 
Skulpturenschmuck  der  Transeptvorhallen  für  das  XIII.  Jahr- 
hundert, die  reichste  und  einheitlichste  Darstellung  der  Heils- 
lehre repräsentieren,  wie  sie  das  XII.  Jahrhundert  geprägt  hatte. 
Nun  ist  es  zwar  in  sich  unvollständig,  hat  aber  wenigstens  die 
Komposition  des  XIII.  Jahrhunderts  nicht  beeinträchtigt. 

Zugegeben,  dass  sich  in  diesem  Verzichten  auf  Kompromisse 
mit  dem  Vorhandenen,  wie  sie  in  Paris  und  Reims  gemacht 
wurden,  in  dem  genialen  Inhalt  der  Darstellungen,  der  ziel- 
bewusste  Wille  einer  energischen  Leitung  spiegelt,  dass  um 
1200  eine  einheitlich  geschulte  Bildhauerwerkstätte  existierte, 
die  von  Laon  zugewandert  sein  mochte,  so  bleibt  doch  das 
Beharren  bei  der  zarten  linearen  Darstellungsweise  im  Gegen- 
satz zu  der  plastischeren  im  übrigen  Frankreich  unverständlich. 
Unsere  Vorstellungsweise  vom  künstlerischen  Arbeiten  des 
XIII,  Jahrhunderts  wenigstens  ist  nicht  geneigt,  ein  absichtliches 
Beharren  bei  den  überlieferten  Formen  —  das  doch  in  den 
wesentlichsten  Punkten  beobachtet  wurde  —  nur  der  Einheit  des 
Werkes  zuliebe  ohne  weiteres  zuzugeben.  Aber  vielleicht  gehen 
wir  in  der  Ablehnung  einer  Möglichkeit  solch  starken  Schul- 
zwanges, oder  sagen  wir  absichtlichen  Beharrens  beim  Ueber- 
kommenen,  zu  weit.  In  Strassburg  selbst  konnte  ja  am  Süd- 
portal ein  weitgehendes  Anpassungsstreben  konstatiert  werden.  In 
Bamberg  haben  die  Säulen  unter  der  Ecclesia  und  Synagoge, 
die  dem  hochgothischen,  aus  Reims  kommenden  Meister  ange- 
hören, sogar  romanische  Basen.  In  Neuweiler  stehen  gothische 
Bildwerke  ganz  in  romanischer  Umrahmung,  auf  romanischen 
Säulen,  und  die  eben  erwähnten  französischen  Beispiele  von  der 
Wiedervei Wendung  romanischer  Bildwerke  in  späterer  Zeit  deuten 
auch  auf  einen  sehr  pietätvollen  Sinn.  Möglich,  dass  auch  um  diese 
Zeit  schon  Vereinbarungen  bestanden  über  die  Anpassung  eines 
Künstlers  an  die  Pläne  seines  Amtsvorgängers,  in  ähnlicher  Weise 
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wie  es  die  Regensburger  Hüttenordnung  (abgedruckt  bei  Janner) 
vorschreibt.  Für  das  Zurückgreifen  auf  liebgewordene  Bauformen, 
den  Plänen  eines  Neuerers  entgegen,  bieten  die  gothischen  Türme 
am  Dom  zu  Bamberg  ein  Beispiel.  Hier  hatte  der  Plastiker,  dem 
Vorbild  dieser  Türme  in  Laon  entsprechend,  durch  ein  noch  er- 
haltenes Modell  Zinnenbekrönung  vorgeschlagen.  Man  beendete 
aber  die  Jürme  auf  herkömmlich  deutsche  Weise.  Auch  die 
gothische  Liebfrauenkirche  in  Trier  erhielt  später  romanische  Türme. 

Jedenfalls  war  ein  Umstand  hochwichtig  für  die  Bethätigung  der  Anfänge  des 
konservativen  Absichten  der  Schule :  DasMangeln  einer  gleich-  ^^^^^s'^^s- 
zeitigen  Bauhütte  in  Chartres.  Darüber  sind  sich  alle,  welche 
die  Chartreser  Kathedrale  eingehend  betrachtet  haben,  einig:  Der 
bildnerische  Schmuck  wurde  den  Portalen  erst  vorgelegt,  als  die 
Kathedrale  im  Rohbau  vollendet  war.  Und  ein  Vergleich  der  un- 
geschickten Bildwerke  vor  den  massigen  Strebepfeilern  mit  denen 
der  Vorhallen  bestätigt  diesen  Glauben.  Jene  Figuren,  welche 
doch  frühestens  mit  der  Einwölbung  des  Langhauses  entstehen 
konnten,  gehören  ganz  an  den  Anfang  der  zweiten  Chartraner 
Schule  und  sind  offenbar  früher,  als  die  spätesten  Schöpfungen 
an  der  Westfassade  in  Laon. 

Was  das  zu  bedeuten  hatte,  lassen  nicht  bloss  die  auseinander- 
gerissenen plastischen  Cyclen  in  Reims  und  Paris  vermuten,  auch 
der  einheitliche  Amieneser  Bilderkreis  widerspricht  der  Ansicht 
nicht,  dass  die  Bauhütten  mit  ihren  eilig  sich  ändernden  Kunst- 
formen —  welche  Entwicklung  machte  nicht  in  kürzester  Zeit  die 
Fiale  durch!  —  einen  wesentlichen  Einfluss  auf  die  bildnerische 
Darstellung  selbst  ausübten.  Veränderten  sich  doch  in  erster  Linie 
die  Aufgaben,  der  Ort  der  Darstellung.  Neben  den  Figuren  auf 
den  Fialen  hatten  so  neuerdings  in  Reims  die  Bildhauer  den 
ganzen  Schmuck  an  der  Innenseite  der  Westfront  übernommen. 
An  solch  entlegenen,  der  Bildnerkunst  neu  gewonnenen  Orten  be- 
ginnt nun  auch  das  profane  Element  sein  Recht  geltend  zu 
machen.  Ein  grosser  Teil  der  künstlerischen  Produktion  entzieht 
sich  dem  Einfluss  und  bald  selbst  dem  Geist  der  Kirche  (vgl. 
Kraus,  Geschichte  der  christl.  Kunst  II,  S.  454). 

Die  Bildhauer  dieser,  zunächst  nebensächlichen,  dekorativen 
Arbeiten  scheinen  den  anderen  vorauszueilen  und  schliesslich  an 
ihre  Stelle  zu  treten,  ungefähr  wie  im  gleichzeitigen  Mysterium- 
spiel die  nebensächlichen  Episoden  die  Haupthandlung  über- 
wucherten und  schliesslich  ersetzten.  So  nimmt  in  dem  allerdings 
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etwas  später  entstandenen  hl.  Grab  in  Konstanz  schon  der  salben- 
bereitende Apotheker  beim  Grabgang  der  drei  Marien  eine 
wichtige  Stelle  ein.  Möglich,  dass  sogar  in  der  Pariser  Zunft- 
ordnung, welche  neben  den  Steinmetzen,  Maurern,  Mörtlern  und 
Gipsern,  die  in  einer  einzigen  Korporation  sind,  zwei  Bild- 
hauerzünfte unterscheidet,  die  »taillere-ymagiers"  und  ;,ymagiers 
tailleurs",  bei  ersteren  auch  die  Bildmaler,  letztere  verschwindet 
später,  diese  Verhältnisse  sich  wiederspiegeln.  Wie  dem  auch  sei, 
in  engster  Berührung  mit  den  entstehenden  Konstruktionsformen, 
unter  den  Fialen,  an  den  Triforien,  an  dem  grotesken  Schmuck 
der  Brüstungen,  an  den  Wasserabläufen,  kurz  an  Bildungen,  die 
zunächst  nur  einem  baulichen  Bedürfnis  entsprachen,  scheinen 
die  freien  Formen  aufzukommen,  welche  mit  der  Tradition  in 
beinahe  schroffem  Konflikt  stehen. 

Solche  Neuerungen  fehlten  in  Chartres.  Die  Fialen,  die  Wasser- 
speier sind  noch  rudimentär.  Jene  humorvollen  Kragfratzen,  welche 
sonst  ein  Heer  von  Steinmetzen  beschäftigten,  kennt  man  kaum  in 
in  Chartres.  Hier  konnte  die  geniale  Erfindung  Einzelner  den 
ruhigen  Fluss  der  Schulgewöhnung  nicht  beeinträchtigen.  Jede 
Erfindung  scheint  nur  das  Allgemeinwissen  der  Schule  vermehrt 
zu  haben,  ohne  ihre  Absichten,  ihre  Aufgaben  zu  ändern,  so  dass 
eine  Entwicklung  konstatiert  werden  konnte,  wie  sie  beinahe  nur 
bei  einem  Individuum  möglich  erscheint. 
Zunftzwang.  Jedenfalls  hat  aber  hier  auch  ein  Bedingungssatz  der  Zunft- 
ordnungen, wie  jener  des  Stephan  Boileau  —  ,;pour  tout  qu'il 
ouevre  aus  us  et  coustumes  du  mestier  et  que  il  le  sait  faire"  - 
eine  weitergehende  Bedeutung  gehabt,  als  für  Pariser  und  Reimser 
Hütten,  denn  ganz  könnte  natürlich  auch  der  Ausschluss  jener 
revolutionären  realistischen  Kleinmeister  diese  beispiellose  Persistenz 
des  Urtypus  und  die  Einheitlichkeit  des  Strebens  der  Hütte  nicht 
erklären,  das  sich  bis  auf  die  auswandernden  Glieder  derselben, 
den  Meister  der  Ecclesia  und  Synagoge,  die  Meister  der  Nord- 
portale in  Reims  und  die  Bildner  des  Portalschmucks  von  Leon 
in  Spanien  i^e)  erstreckt. 

^■'^)  Persönliche  Mitteilung  von  Mr.  Anthyme  Saint-Paul. 


Schlussbetrachtungr. 


ährend  das  monumentalste  Werk  der  ausgezeichnet  be- 
obachtenden ReaHsten  jene  Fürstengruppe  im  Naum- 
burger Dom  sein  mag'^^),  die  sich  in  welthchem  Kleid, 
mit  Waffen  am  Arm,  bis  in  den  Chor  wagte,  die  mit  dem  Zuschauer 
zu  sprechen  scheint,  von  deren  einem  man  treffend  meinte,  dass  er 
noch  atemlos  vom  Laufe  und  für  den  heiligen  Ort  noch  nicht  ge- 
sammelt sei  ''^^),  auf  deren  sinnenreizende  Wirkung  der  Volksmund 
ein  kritisches  Wort  prägte,  wenn  er  eine  kokette  junge  Fürstin  die 
lachende,  ihr  Gegenüber  die  weinende  Braut  heisst,  sind  die 
vollendetsten  Werke  der  ernsteren  Richtung  unsere  Ecclesia  und 
Synagoge.  Keine  Einzelbeobachtung  drängt  sich  auf,  und  wenn 
diese  letzten  Werke  lebhaft  gestikulierend  einander  sich  zuwenden, 
so  scheint  es,  als  ob  sie  sich  erneut,  den  Beschauer  übersehend, 
in  ihre  himmlischen  Regionen  zurückzögen.  Wie  aus  den  Vor- 
läufern des  XII.  Jahrhunderts  spricht  aus  ihnen  noch  die  hohe 
Einfalt,  die  erhabene  Stille  einer  heiligen  Seele.  Wie  jene  üben 
sie  eine  stark  ethische,  sinnenreine  Wirkung,  der  sich  selbst  der 
formenglatte  Renaissancemeister  Tobias  Stimmer  nicht  entziehen 
kann.    Er  setzt  unter  seine  Bilder  die  Worte: 

Von  Evangelio  und  Gesatz/ 

Wie  allein  halt  der  Glaub  den  platz/ 

Und  wie  derselbig-  ubervvind 

Beid  Welt  und  Gsatz/  die  macht  der  sünd : 

Derhalb  umb  Lehr  und  Künstligkeyt 
Erhalt  man  solche  bilder  heüt. 


^^'')  Den  Beweis  muss  ich  in  Aussicht  stellen. 

^3'')  Vergl.  Sc  hmarso  w,  Bildwerke  des  Naumburger  Doms,  dort  meisterhafte 
Charakteristik  der  Werke. 
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„Ihre  Grazie  ist  sich  selbst  genug  und  bietet  sich  nicht  an, 
sondern  will  gesucht  werden;  sie  ist  zu  erhaben,  um  sich  sehr 
sinnlich  zu  machen  :  denn  das  Höchste  hat ,  wie  Plato  sagt, 
kein  Bild.  Mit  den  Weisen  allein  unterhält  sie  sich,  und  dem 
Pöbel  erscheint  sie  störrisch  und  unfreundlich;  sie  verschliesst  in 
sich  die  Bewegungen  der  Seele  und  nähert  sich  der  seligen  Stille 
der  göttlichen  Natur." 
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Die  Strassburger  Bildwerke  sind  die  letzten  und  höchsten  Lei- 
stungen eines  Schösslings  der  plastischen  Kunstübung,  die  sich 
an  den  gothischen  Kathedralen  in  Laon  und  Chartres  ausgebildet 
hatte.  Am  fremden  Orte  erblühte  er  zu  einer  hohen  Schönheit, 
wäiirend  auf  französischem  Boden,  in  Reims,  ein  solch  fein- 
liniger  Spätling,  mitten  in  das  Ringen  der  kräftigen  Lokalstämme 
gepflanzt,  alsbald  unterging.  Nicht  ruhmlos.  Wie  späte  Meister- 
werke Raphaels  den  Einfluss  der  umbrischen  Art  noch  aufweisen, 
so  sind  auch  klassische  Leistungen  in  Reims,  wie  die  Königin  von 
Saba,  der  beau  dieu,  nicht  erklärlich  ohne  die  stille  Chartraner 
Schwesterkunst. 

Dem  Meister  der  Ecclesia  und  Synagoge  selbst  erwuchs  aber 
in  Deutschland  keine  bedeutende  Schule '^'^). 

In  anderen  französischen  Werkstätten  gebildete  Künstler 
folgten  ihm  nach  mit  anderen ,  wirksameren ,  roheren  Dar- 
stellungsmitteln. Seine  Kunst  verschwand  aus  Strassburg  plötz- 
lich, wie  sie  gekommen. 


^*')  Von  den  in  gewissem  Sinne  abhängigen  Skulpturen  an  den  Nordportalen 
in  Bamberg  und  Magdeburg  (dort  Ecclesia  und  Synagoge ,  hier  die  klugen  und 
thörichten  Jungfrauen)  wurde  vorübergehend  gesprochen. 
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ECCLESIA  UND  SYNAGOGE 
AM  StRASSBURGER  MÜNSTER. 


Tafel  II. 


Die  Synagoge  am  Strassburger  Munster. 
Dreifarkenholzschnitt  von  Bern- 
hard Jobin  nach  Tobias  Stimmer, 


Tafel  III. 


Das  heutige  Südportal  des  Strassrurger  Münsters. 


Tafel  IV. 


Ansichten  der  heil.  Modestia 
AN  DER  Kathedrale  zu  Chartres. 


Tafel  V. 


Himmelfahrtsdarstellung 
IN  Chartres. 


Himmelfahrtsdarstellung 
IN  Strassburg,  zerstört. 


Tale!  VJ. 


Ton  Martae  tx  StrassburCt  ;  dieselbe 
Szene  und  HiMAiEi.TRACii  Nr;  in  Chartrh:s. 


t.ii(  I  vli. 


KRöxrx(;  Mariae  ix  Strass- 

BIIRG,     ChARTRES    UXD  LaOX^, 
LETZTERES  ZUM  TEIL  ERGÄNZT. 


THÄUS   IX  StRASSBURG.  J3URGER  MÜNSTER. 


Tafel  VII(. 


\  I  '\    DI  U    k  l-.l  MSl'  K 


\'(  >M    MaUII  N  IM  )k  1  \r.  DKR 

r  \  Kisi:k  Kai  i i )k  \ i.i-; 


Vo.M  ?\In  1  KI.I'ORTAL  IN  J)KR 
SÜDA  ORHALLE  IX  ChARTRES. 


Tafel  IX. 


Der  Evangelist  Matthä  rs 
IN  Strassburg. 


Df.r  Evangelist  Johannes 
IN  Strassburg. 


Talcl  X. 


Vom  rechten  Portal  ix  der 
Nordvorhalle  zu  Chartres. 


Der  Evangelist  Johannes  a.m 
Engelspfeiler  i  x  Str assburg 
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t.d.l  XII. 


DiK  Ch.XRTRESER  LoKAT.TIFILlCKX 

To  i'i;n  i  ia.\  i'xi)  ModivSLja. 
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